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PREFACE. 


A  une  époque  où  le  cercle  des  connaissances  les  plus 
variées  s'élargit  de  jour  en  jour,  il  y  a  des  choses  qu'il 
n'est  plus  permis  d'ignorer;  c'est  donc  travailler  uti- 
lement pour  la  Facture  instrumentale  que  de  lui  rap- 
peler son  origine,  de  tracer  son  histoire,  celle  de  ses 
travaux,  et  de  constater  ses  progrès.  Par  la  lecture  de 
ce  livre,  qui  lui  fait  connaître  ce  qu'il  est  et  ce  qui  est, 
le  Facteur  pourra  marcher  d'un  pas  assuré  dans  une 
voie  nouvelle,  sans  crainte  de  se  fourvoyer  dans  un 
sentier  déjà  parcouru. 

Quelques  ouvrages,  contenant  des  recherches  sur  cer- 
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laines  parties  de  la  Facture,  ont  été  publiés;  on  trouve 
également,  éparpillés  dans  les  Encyclopédies,  des  articles 
écrits  par  des  mains  habiles  et  savantes,  mais  tous  sont 
incomplets;  aucun  de  ces  écrivains  ne  s'est  occupé  de 
l'ensemble  de  cette  belle  industrie.  Nous  avons  pensé 
que  la  Facture  instrumentale  méritait  moins  de  dédain 
et  qu'elle  était  digne,  par  ses  rapports  avec  VArt,  Yln- 
dustrie  et  le  Commerce,  d'un  travail  tout  spécial. 

Nous  nous  sommes  trouvé,  dès  nos  premiers  pas, 
fort  embarrassé  pour  la  division  de  notre  plan;  car 
il  nous  fallait  parler  de  ce  qui  n'est  plus  et  de  ce 
qui  est.  Mais,  pour  nous,  où  se  termine  le  passé?  où 
commence  le  présent  ?  Quelle  époque  de  l'histoire  nous 
servira  de  ligne  de  démarcation  entre  ce  qui  est  et  ce 
qui  fut?  Nous  qoeus  sommes  enfin  décidé  ii  prendre  pour 
limite  l'année  1789,  ère  de  la  liberté  rendue  au  travail, 
«t  de  la  destruction  des  monopoles.  Nous  arrêtons  dcmc 
à  cette  grande  époque  diS  notre  révolution  sociale  notre 
jpiTROducTioN,  qui  contient  la  partie  historique  de  la  Fac- 
ture et  la  description  des  instruments  anciens  jusqu'à 
cette  époque  ;  là  se  termine  naturellement  la  première 
PARTIE  de  notre  ouvrage. 

Dans  la  seconde  partie,  reprenant  notre  travail,  et  fai- 
sant marcher  de  front  les  résumés  historiques  des  progrès 
de  la  musique  et  ceux  de  la  Facture  instrumentale,  nous 
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décriyons  les  instruments  nouveaux  à  mesure  qu'ih  se 
présentent  à  l'horizon  musical. 

Pour  ne  pas  nous  égarer  dans  la  marche  que  nou^ 
ayons  adoptée,  notis  avons  établi  des  jalons  sur  notre 
route.  Nous  avons  pris  les  années  où  il  y  a  eu  des 
Expositions  industrielles  comme  autant  de  haltes  où 
la  Facture  se  repose  pour  prendre  un  nouvel  essor. 
Ainsi,  après  1789,  notre  première  station  est  1806. 
Avant  de  dépasser  ce  point  de  repère,  nous  mention- 
nons, pour  chaque  famille  d'instruments,  les  tenta- 
tives d'améliorations  constatées  par  les  brevets  d'in- 
vention ou  de  perfectionnement.  Les  livrets  officiels  des 
Expositions  wus  permettent  de  dire  avec  certitude  le 
nom  de  ceux  qui  y  ont  pris  part,  de  préciser  le  nombre 
et  la  famille  des  instruments  exposés;  enfin,  nous  joi- 
gnons, autant  que  cela  est  possible,  l'appréciation  du 
Jury  et  les  récompenses  distribuées.  Nous  continuons 
ainsi  notre  travail  de  station  en  station,  ou  d'Exposition 
en  Exposition,  sans  pouvoir  nous  égarer,  jusqu'à  celle 
de  i8B5. 

Un  aperçu  de  la  statistique  industrielle  et  eommer- 
ciale  de  chaque  spécialité  de  la  Facture  instrumentale, 
tant  eu  France  qu'à  l'Étranger,  forme  la  troisième  partie 
de   notre  ouvrage. 

I^bui  de  notre  livre  eût  été  manqué,  si  nous  ne  pré- 
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sentions  pas  au  lecteur  la  preuve  matérielle  du  progrès 
incessant  de  la  Facture  instrumentale.  Cette  preuve  existe 
dans  divers  documents  commerciaux  français  et  étrangers 
et  particulièrement  dans  ceux  distribués  annuellement 
aux  Chambres  par  M.  le  Ministre  du  Commerce.  Ces 
tableaux  établissent  d'une  manière  irrécusable,  que  la 
France,  tributaire  jadis  de  l'Étranger,  a  changé  de  rôle, 
c'est  elle  qui  s'est  chargée  maintenant  de  fournir  ce  qu'elle 
allait  autrefois  demander  à  ses  voisins. 

On  sera  peut-être  étonné  de  la  diversité  des  matières 
traitées  dans  cet  ouvrage,  mais  nous  avons  pensé  que 
tout  ce  qui  touche  à  la  musique  est  du  domaine  de  la 
Facture  instrumentale.  Pour  nous,  qui  dit  facteur  dit  un 
homme  d'élite ,  sachant  se  servir  également  bien  du 
compas  ou  de  la  lime,  maniant  avec  la  même  habileté 
la  plume  et  le  rabot,  et  résumant  enfin  en  lui  toutes  les 
connaissances  que  comporte  la  science  musicale. 

Nous  n'avons  pas  la  prétention  d'avoir  fait  un  ouvrage 
complet;  il  n'est,  pour  ainsi  dire,  que  le  programme 
de  ce  que  nous  voulons  faire  plus  tard,  si  Dieu  nous 
prête  vie. 

l'auteur. 

Paris,  le  !•' janvier  1861. 
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CHAPITRE  PREMIER. 


INTRODUCTION. 


On  s'est  longtemps  mépris  sur  les  véritables  condi- 
tions de  la  prospérité  des  peuples.  Des  esprits  éminents, 
mais  dominés  par  des  préjugés  étroits,  ont  fait  con- 
sister la  puissance  des  États  dans  le  développement  de 
leurs  forces  militaires.  La  prééminence  du  conquérant 
sur  le  législateur,  la  supériorité  de  l'esprit  guerrier  sur 
le  travail  pacifique  étaient  des  faits  qui  semblaient 
acquis  et  acceptés.  Le  temps  et  le  progrès  des  lumières 
ont  anéanti  cette  opinion,  dernier  vestige  des  époques 


12  ESSAI    SUR    LA    FACTURE   INSTRUMEiNTALE. 

de  barbarie,  et  l'on  a  fini  par  comprendre  que  le  gé- 
nie qui  produit,  féconde  et  civilise,  est  au-dessus  du 
génie  qui  détruit  et  couvre  le  sol  de  débris.  La  guerre 
n'est  plus  considérée  comme  l'état  normal  des  sociétés, 
mais  comme  un  accident,  une  nécessité  fatale  et  une 
extrémité  cruelle  à  laquelle  on  ne  doit  recourir  qu'a- 
près avoir  épuisé  tous  les  moyens  de  conciliation  pos- 
sibles. L'activité  intellectuelle,  l'énergie  de  la  volonté, 
le  travail  sous  des  formes  diverses,  telles  sont  les  forces 
du  monde  actuel. 

Les  sciences,  l'industrie  et  les  arts,  dont  rien  ne 
comprime  plus  l'expansion,  vivifîenttout  de  leur  souffle. 
Il  ne  s'agit  plus  aujourd'hui,  pour  les  États  civilisés,  de 
faire  de  nouvelles  conquêtes,  mais  de  tirer  parti  de 
leurs  richesses  naturelles;  de  développer  leurs  produc- 
tions, de  mettre  en  œuvre  et  de  perfectionner  leurs 
découvertes;  voilà  la  plus\îve  préoccupation  de  notre 
époque.  Le  devoir  des  gouvernements  est  de  seconder 
cette  tendance  irrésistible.  Il  y  aurait  môme  pour  eux 
de  graves  inconvénients  et  d'immenses  périls  à  laisser 
sans  protection  et  sans  encouragement  certaines  forces 
productives  qui,  toutes  faibles  qu'elles  puissent  pa- 
raître, n'en  concourent  pas  moins  au  bien-être  gé- 
néral. 

Les  partisans  du  laisser-faire  n'ont  jamais  eu  nos  sym- 
pathies. Nous  ne  comprenons  pas  un  gouvernement 
qui  resterait  spectateur  impassible  des  difficultés, 
des  tâtonnements  au  milieu  destiuels  se  débattent 
quelques  branches  du  travail;  ce  serait  réduire  l'au- 
torité à  un  rôle  bien  infime;  ce  serait  la  dépouiller 
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d'un  de  ses  plus  beaux  privilèges  que  de  lui  refuser 
une  action  directe  sur  Pindustrie  et  sur  les  arts,  ces 
deux  éléments  les  plus  essentiels  de  la  vie  des 
peuples. 

L'accroissement  du  bien-être  et  Télévation  progres- 
sive des  classes  laborieuses  ne  sont-elles  pas  la  con- 
séquence nécessaire  de  toutes  les  industries  ?  L'adou- 
cissement des  mœurs  et  une  plus  large  expansion  de 
sympathies  généreuses  ne  sont-ils  pas  le  résultat  iné- 
vitable du  perfectionnement  des  arts?  Comment  donc 
le  pouvoir  pourrait-il,  sans  méconnaître  sa  mission,  ne 
pas  se  préoccuper  de  ces  deux  grandes  manifestations 
de  l'activité  sociale? 

L'histoire  vient  donner  son  passé  comme  appui 
à  nos  assertions.  Tous  les  souverains  qui  ont  laissé 
des  souvenirs  et  des  traces  profondes  de  leur  passage 
sur  la  terre  ne  doivent  la  renommée  dont  ils  jouissent 
encore  qu'à  la  protection  accordée  par  eux  à  l'indus- 
trie et  aux  arts. 

Pourquoi  les  noms  des  Médicis  sont-ils  parvenus 
jusqu'à  nous,  entourés  d'un  prestige  ineffaçable?  C'est 
qu'ils  rendirent  Florence  heureuse  et  puissante  en  y 
développant  tous  les  arts  utiles  et  agréables,  le  sen- 
timent du  beau,  et  les  jouissances  délicates  qui  nais- 
sent de  la  culture  de  l'esprit. 

Pourquoi  la  physionomie  de  Louis  XIV  payonne- 
t-elle  d'un  si  vif  éclat  dans  la  postérité?  Est-ce  à^ 
cause  des  victoires  qu'il  a  gagnées  et  des  provinces 
qu'il  a  conquises  à  la  France?  Non.  Ce  qui   a  rendu 
Louis  XIV  si  glorieux,  si  grand,  c'est  la  renaissance 
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des  arts  à  laquelle  il  a  présidé.  C'est  à  l'essor  de  l'in- 
dustrie et  du  commerce ,  c'est  à  cette  protection  et  à 
cette  faveur  dont  il  a  comblé  la  peinture,  la  poésie 
et  la  musique,  c'est  à  ces  belles  institutions  dont 
deux  hommes  d'État  d'une  puissante  initiative ,  Ri- 
chelieu et  Colbert,  dotèrent  le  pays,  que  Louis  XIV 
doit  le  rayonnement  de  sa  couronne. 

D'où  vient  que  Napoléon  !•'  reste  la  plus  imposante 
figure  des  temps  modernes?  Nous  le  disons  sans  nulle 
hésitation,  c'est  bien  moins  à  ses  brillantes  conquêtes 
qu'à  son  génie  organisateur  qu'il  doit  l'auréole  res- 
plendissante dont  son  nom  est  entouré. 

Ce  grand  monarque,  qui  appelait  dans  ses  conseils 
les  CamlDacérès,  les  Treillard,  les  Portails,  provoquait 
la  science  des  Chaptal,  des  Fourcroi,  des  Gay-Lus- 
sac,  etc.,  et  se  plaisait  égalemen  à  interroger  les  beaux- 
arts  dans  les  personnes  de  Lebrun,  de  Bosio,  de  David 
et  de  Le  Sueur;  il  couvrait  de  son  égide  toutes  les  arts 
utiles  au  pays,  donnait  l'impulsion  à  toutes  les  bran- 
ches du  travail  national,  et  ne  laissait  sans  encoura- 
gement aucune  des  tentatives  qui  avaient  pour  but 
l'accroissement  de  la  production  sous  toutes  les  for- 
mes et  le  progrès  de  la  richesse  publique. 

Il  nous  serait  facile  de  multiplier  les  exemples;  mais 
à  quoi  bon  nous  efforcer  de  mettre  en  relief  et  en 
lumière  ce  qui  est  évident  :  Que  la  force  et  la  sta- 
bilité des  gouvernements  sont  en  raison  directe  du 
mouvement  qu'ils  savent  imprimer  à  l'industrie  et  aux 
arts?  Le  développement  du  travail  et,  par  consé- 
quent, de  l'aisance  générale,  est  le  plus  puissant  élé- 
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ment  de  sécurité  et  la  plus  solide  garantie  de  l'ordre 
public. 

Dans  les  sociétés  dont  les  forces  intellectuelles  et 
physiques  reçoivent  constamment  une  utile  direction, 
la  marche  du  pouvoir  n'est  embarrassée  par  aucun 
obstacle;  son  action  bienfaisante  se  déploie  avec  une 
merveilleuse  facilité;  d'immenses  ressources  sont  à  sa 
disposition;  il  n'est  jamais  obligé  de  recourir  à  de 
ruineux  expédients;  il  trouve  dans  l'augmentation  de 
ses  revenus  le  moyen  de  subvenir  aux  dépenses  pu- 
bliques et  il  est  en  mesure  de  réaliser  les  plus  beaux 
projets  et  de  mener  à  fin  les  entreprises  les  plus 
vastes. 

Tout  s'enchaîne  dans  l'organisation  sociale;  la  sta- 
bilité des  gouvernements,  ainsi  "que  la  sécurité  des 
individus  naissent  du  bien-être  général,  qui  lui-même 
est  la  conséquence  de  l'essor  imprimé  à  l'industrie  et 
aux  arts. 

En  affirmant  que  l'autorité  doit  tout  son  appui  à  ces 
deux  grands  intérêts,  à  ces  deux  forces  véritables, 
nous  énonçons  donc  un  principe  absohi,  et  qui  ne 
nous  paraît  susceptible  d'aucune  restriction. 

On  aurait  tort  de  prétendre  que  les  encouragements 
de  l'État  doivent  être  réservés  exclusivement  aux  in- 
dustries prospères  et  florissantes.  Il  est  juste,  il  est 
utile  que  la  munificence  officielle  s'étende,  avec  quel- 
que préférence,  sur  toute  industrie  faible  et  inférieure 
même  à  celles  des  États  voisins,  quand  cette  faiblesse 
et  cette  infériorité  ne  tiennent  ni  à  la  nature  du  sol , 
ni  au  génie  delà  nation.  Le  devoir  des  gouvernants 
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est  alors  de  s'efforcer  de  faire  disparaître  un  état  de 
choses  né  souvent  de  circonstances  passagères.  Ils 
doivent  non-seulement  appeler  sur  ces  industries,  en- 
core peu  développées,  l'attention  et  l'intérêt,  mais 
encourager  aussi  les  associations  de  capitaux  ayant 
pour  but  de  les  exploiter,  et  accorder  des  distinctions^ 
particulières  ïiux  hommes  d'initiative  qui  se  dévouent 
à  leur  propagation  ;  ce  ne  sera  pas  là  une  œuvre  sté- 
rile. Combien  n'a-t-on  pas  vu  d'industries,  timides  et 
incertaines  a  leur  début,  grandir,  s'étendre  et  enrichir 
un  État  qui  avait  d'abord  méconnu  leur  importance? 

Il  arrive  parfois  qu'après  avoir  été  longtemps  tribu- 
taire d'un  peuple  voisin  pour  telle  ou  telle  branche  de 
travail,  une  nation  change  de  rôle  et  arrive,  par  une 
série  de  perfectionnements  successifs,  à  une  écla- 
tante supériorité.  Nous  le  disons  donc  sans  craindre 
d'être  démenti,  aucune  industrie ,  quelle  qu'elle  soit, 
ne  doit  être  frappée  d'un  dédain  systématique.  La 
plus  chétive  concourt,  dans  une  certaine  mesure, 
au  bien-être  général  et  apporte  son  obole  au  trésor 
commun.  La  plus  imparfaite  est  susceptible  de  pro- 
gresser. Quand  l'enfant  marche  à  peine,  qu'il  trébuche 
encore  à  chaque  pas,  c'est  au  chef  de  la  famille  qu'il 
appartient  de  le  protéger,  de  le  guider  jusqu'à  l'âge 
de  sa  virilité  et  de  sa  force. 

De  nos  jours,  l'industrie,  prenant  rang  comme  puis- 
sance politique,  grandit  dans  la  taille  et  les  propor- 
tions de  ses  ouvrages.  Tout  inventeur,  soit  dans  les 
sciences,  soit  dans  les  arts,  a  droit  au  respect  et 
à  la  reconnaissance  des  hommes,  quelque  minime 
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que  soit  cette  invention,  puisque  cet  inventeur  cher- 
che à  être  utile  à  ses  semblables  ;  il  les  appelle  à 
la  participation  de  ce  rayon  céleste  émané  de  la  divine 
puissance,  qui  l'éclairé;  car  c'est  un  rayon  divin 
qui  frappe  son  intelligence,  qui  fait  agir  son  ima- 
gination. 

Chose  digne  de  remarque  *  les  hommes  les  plus 
renommés  de  leur  époque  par  leurs  travaux  sont 
également  les  plus  pieux.  Mais,  par  piété,  nous  n'en- 
tendons pas  bigoterie^  motnerie,  mais  bien  foi,  croyance. 
11  n'y  a  pas  eu  de  grands  hommes  athées;  selon 
nous,  l'athéisme  n'a  jamais  existé.  Il  n'y  a  pas  eu 
de  peuple  sans  croyance;  et  si  l'on  examine  avec 
attention  les  doctrines  ou  les  œuvres  vraiment  gran- 
des, on  reconnaîtra  qu'elles  ont  toutes  eu  des  ana- 
logies avec  les  croyances  du  pays  et  du  temps  dans 
lesquels  elles  ont  paru.  On  répète  souvent  que  la 
religion  et  la  théologie  s'opposaient  jadis  à  toutes 
les  découvertes  dans  les  sciences  et  dans  les  arts , 
et  on  les  accuse  d'avoir  été,  pendant  longtemps,  un 
obstacle  à  leurs  progrès;  cependant  la  musique  a 
grandi  dans  les  temples  ;  l'astronomie  y  a  trouvé  son 
berceau.  C'est  à  tort  que  l'on  voudrait  séparer  la 
religion  des  arts  et  de  la  science.  «  L'esprit,  dit  Malle- 
«  branche,  devient  plus  pur,  plus  lumineux,  plus  fort, 
«  plus  étendu  à  proportion  que  s'augmente  l'union 
«  qu'il  a  avec  Dieu,  parce  que  c'est  elle  qui  fait  toute 
•  sa  perfection.  »  François  Bacon,  dans  les  ouvrages 
duquel  les  encyclopédistes  du  dix-huitième  siècle  ont, 
pour  ainsi  dire,  puisé  leurs  différents  arguments  con- 
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tre  la  religion,  a  dit  lui-même  que  la  «  religion  est 
l'aromate  qui  empêche  la  science  de  se  corrompre.  »> 
Les  arts  libéraux  doivent  à  la  religion  leur  i)lus  beau 
lustre. 

La  musique  est  née  dans  les  Églises,  et  quand  elle 
disparut  à  la  suite  des  Barbares,  ce  fut  au  Clergé  ca- 
tholique, à  saint  Ambroise,  à  saint  Grégoire,  à  Vi- 
tellien  que  Ton  dut  sa  renaissance.  A  chaque  pro- 
grès de  cet  art  sublime,  on  peut  accoler  le  nom  d'un 
prêtre  ou  d'un  moine,  véritables  régénérateurs  de  la 
musique.  C'est  même  au  Clergé  que  la  France  doit 
son  Académie  Impériale  de  Musique  :  un  cardinal,  Ri- 
chelieu, fit  construire  la  salle;  un  cardinal,  Mazarin, 
rassembla  les  acteurs  ;  un  abbé  en  fut  le  directeur  ; 
un  organiste  de  paroisse  composa  la  première  mu- 
sique,  et  les  cathédrales   fournirent  les  chanteurs. 
Ce  fut  également  un  prêtre  régulier,  Guy  d'Arezzo, 
,  qui  donna  à  l'Europe  cette   écriture    musicale  qui 
durera   sans  doute  aussi   longtemps  que   l'écriture 
ordinaire.  S'il  eût  vécu  de  nos  jours,  ce  Guy  d'A- 
rezzo, certaines  personnes  lui  eussent  sans  doute  pré- 
féré, comme  mérite,  un  des  nombreux  fabricants  de 
romances  de  notre  temps.  Il  y  a  force  gens  qui  eus- 
sent rangé  cette  sublime  idée  de  notation  au  nom- 
bre des  petites  inventions!  W  n'y  a  pas  de  petite  in- 
vention ;  elles  ont  toutes  une  grandeur  et  une  utiUté 
relatives.    Nous  saisissons  l'occasion  qui    nous   est 
offerte  pour  en  finir  avec  cette  proposition,  sur  la- 
quelle nous  avons  entendu  tant  raisonner  ou  dérai- 
sonner pendant  l'Exposition  de  1855  ;  cette  propo- 
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sition  intéresse  trop  la  facture  instrumentale  pour 
la  laisser  passer  inaperçue. 

Dans  les  galeries  du  Palais  de  Cristal ,  maintes 
personnes  semblaient  étonnées  de  ce  que  le  jury  eût 
accordé  le  même  degré  de  récompense  à  la  facture 
instrumentale  qu'aux  autres  branches  de  l'indus- 
trie. Elles  disaient,  ces  personnes,  parmi  lesquelles 
se  trouvait  un  compositeur  distingué,  que  le  fac- 
teur d'instruments  était  à  la  musique  comme  le  fa-- 
bricant  de  couleurs  à  la  peinture.  Pauvres  gens!  qui 
ne  font  pas  de  distinction  entre  l'homme  de  génie 
qui  imagine,  qui  invente  un  instrument,  et  le  ma- 
nipulateur qui,  avec  certaines  matières,  imite  les  cou- 
leurs primitives  dont  il  trouve  le  type  immuable  dans  la 
nature,  et  avec  lesquelles  le  peintre  combine  les  divers 
tons  dont  il  a  besoin.  Pauvres  gens!  qui  n'ont  ja- 
mais songé  à  ce  qu'il  faut  de  réflexion  et  de  savoir 
pour  reconnaître  d'abord  la  lacune  qui  existe  dans 
les  timbres  de  tous  les  instruments  composant  un 
orchestre  ;  puis  ensuite  ce  qu'il  faut  de  génie,  de  ta- 
lent et  de  tâtonnements  pour  arriver  à  combler  par- 
faitement cette  lacune. 

On  veut  toujours  mettre  la  peinture  au-dessus  de 
la  musique,  cependant  on  a  tort,  car  la  première 
est  un  art  d'imitation  et  rien  de  plus;  la  musique, 
au  contraire,  est  créatrice,  elle  exprime  ce  qu'elle  sent. 
La  peinture  trouve  ses  modèles  dans  la  nature,  le  mu- 
sicien cherche  ses  mélodies  dans  son  cœur.  Un  instru- 
ment nouveau,  qui  a  sa  raison  d'être,  dont  l'utilité  est 
reconnue,  et  dont  la  place  est  marquée  dans  l'orchester 
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dès  son  apparition,  mérite  à  son  auteur,  non  pas  la 
simple  approbation,  souvent  dédaigneuse,  du  compo- 
siteur, mais  sa  reconnaissance  tout  entière  ;  car,  avec 
cet  instrument,  son  harmonie  sera  plus  complète,  ses 
timbres  plus  variés;  avec  cet  instrument,  son  imagi- 
nation lui  fournira  de  nouvelles  combinaisons  dont  il 
obtiendra  des  effets  nouveaux.  Demandez  à  Rossini, 
à  Meyerbeer,  à  Halévy,  s'ils  ne  sont  point  du  môme 
avis  et  s'ils  ne  se  sont  pas  emi)arés,  aussitôt  leur  ap- 
parition, des  instruments  nouvellement  créés,  pour  ob- 
tenir de  nouveaLix  effets.  Rossini  introduit  le  cornet 
à  piston  dans  son  Guillaume  Tell  ;  Halévy  donne  en- 
trée dans  son  orchestre  au  mélophone  ;  Donîzetti 
écrit  pour  la  clarinette-basse  de  Sax  dans  Dom  Sé- 
bastien; Meyerbeer  admet  non  -  seulement  le  saxo- 
phone, cette  déhcieuse  voix  nouvelle,  mais  il  demande 
davantage  encore  :  il  prend  toutes» les  familles  créées 
ou  perfectionnées  par  cet  habile  facteur  dont  les  ins- 
truments portent  le  nom. 

Selon  le  raisonnement  de  ces  personnes,  qui  dis- 
couraient si  légèrement,  sur  la  facture  instriunentale, 
celui  qui  savait  faire  un  bon  usage  de  l'instrument 
était  bien  au-dessus  de  celui  qui  l'avait  inventé.  Mais, 
avec  ce  système,  on  élèvera  une  statue  au  plus  mince 
romancier,  et  on  rabaissera  Guttenberg  au  niveau 
d'un  simple  préparateur  de  couleurs;  avec  ce  sys- 
tème, on  eût  dû  donner  dans  l'industrie  lyonnaise  la 
grande  médaille  d'honneur,  au  dessinateur  de  ses  ri- 
ches étoffes,  et  accorder  une  simple  mention  honora- 
ble à  Jacquart,  l'inventeur  du  métier  qui  illustre  son 
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nom,  et  sans  lequel  on  n'eût  pu  exécuter  ces  dessins. 
La  musique  doit  souvent  à  l'inventeur  d'un  instru-  . 
ment  nouveau  une  grande  partie  de  sa  gloire,  comme 
}êl  fabrique  lyonnaise  la  doit  à  cet  ingénieux  métier. 
Le  gouvernement  ne  saurait  trop  encourager,  il  l'a 
bien  compris,  tous  les  inventeurs;  il  doit,  en  général,^ 
distinction  et  récompense  à  l'homme  qui,  par  son  gé- 
nie et  ses  travaux,  a  su  doter  son  pays  d'une  inven- 
tion utile. 

Mais,  bien  souvent,  à  la  question  d'art  vient  se 
joindre  la  question  industrielle,  et  l'amour-propre 
national  se  complique  d'un  intérêt  de  commerce.  Le 
gouvernement  alors,  nous  l'avons  déjà  dit,  ne  doit 
reculer  devant  aucune  considération,  devant  aucune 
dépense,  car  cette  dépense  n'est  plus  une  simple 
avance,  c'est  une  semence  féconde,  répandue  avec  la 
certitude  d'une  abondante  récolte.  Avec  ce  mode 
d'administrer,  on  met  son  pays  à  la  tête  des  autres 
gouvernements,  on  le  fait  marcher  dans  le  progrès; 
il  peut  se  passer  des  nations  voisines  et  même  les  for- 
^  cer  de  devenir  ses  tributaires;  c'est  de  cette  manière 
que  l'on  parvient  à  ouvrir  une  large  voie  à  l'ex- 
portation, c'est-à-dire  un  débouché  à  la  fabrique  et 
au  travail. 

Le  gouvernement  de  Napoléon  111  a  imité  celui  de 
son  oncle,  qui  ne  se  bornait  pas  à  attendre  l'homme 
de  génie  dont  les  œuvres  devaient  donner  au  pays 
un  accroissement,  de  richesse.  Obligé,  par  les  soins 
incessants  que  réclame  le  gouvernement  de  son  Em- 
pire,  à  lui  consacrer  tout   son  temps,  il   s'est  fait 
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remplacer  par  le  premier  Prince  du  sang;  il  a  voulu 
être  ainsi ,  par  représentation ,  sans  cesse  au  mi- 
lieu des  industriels.  C'était  au  nom  de  l'Empereur  que 
le  prince  Napoléon,  allant  au-devant  des  découver-  ' 
tes,  provoquait  celles  qui  lui  semblaient  le  plus 
utiles;  accordait  des  conseils,  des  encoiuragements, 
pour  exciter  le  génie  des  inventeurs  et  lui  donner 
l'essor.  C'est  à  cette  magnifique  initiative  que  la  France 
sera  redevable,  nous  n'en  doutons  pas,  de  plusieurs 
industries  qui  feront  peut-être  sa  fortune  et  sa  gloire. 

Le  gouvernement  de  Napoléon  III  a  bien  compris 
que  cette  action  tutélaire,  si  utile  dans  Tordre  maté- 
riel, est,  dans  l'ordre  moral,  d'une  nécessité  indis- 
pensable, et  qu'elle  doit  s'appliquer  surtout  aux  arts 
et  aux  industries  qui  ont  le  sentiment  pour  principal 
mobile,  et  parmi  lesquels  la  musique  tient  le  premier 
rang. 

Tout  a  été  dit  sur  le  rôle  civilisateur  de  la  musique; 
on  sait  l'influence  prodigieuse  qui  lui^  été  attribuée 
sur  les  mœurs  et  les  sentiments  par  l'antiquité  :  les 
fictions  mythologiques  et  les  témoignages  plus  graves 
des  historiens  s'accordent  à  constater  ses  puissants 
effets.  Il  y  a  sans  doute  beaucoup  d'exagération  dans 
les  traditions  qui  sont  parvenues  jusqu'à  nous  ;  ce- 
pendant la  fable  n'est  pas  toujours  aussi  absurde  qu'elle 
en  a  l'apparence;  elle  cache  souvent  un  sens  profond 
et  sert  de  supplément  à  l'histoire.  Qu'est-ce  donc  que  le 
chant  des  Sirènes?  qu'est-ce  que  la  .lyre  d'Amphion  et 
celle  d'Orphée,  si  ce  n'est  la  musique  grecque  dont 
le  magique  ï)ouvoir  transformait  les  populations  gros- 
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sières  et  les  initiait  aux  délicatesses  et  aux  élégances 
de  la  civilisation? 

Depuis  la  Renaissance  surtout,  la  musique  a  trouvé 
Xîn  Italie  et  en  Allemagne  de  puissants  protecteurs.  Il 
y  a  quelques  années,  l'enseignement  de  cet  art  était 
encore,  en  France,  dans  un  état  d'infériorité  vraiment 
pénible;  on  regardait  cet  enseignement  comme  une 
superfluité,  conmie  une  chose  de  luxe,  et  on  lui  re- 
fusait partout  les  plus  chétives  allocations  budgé- 
taires; mais,  depuis  cette  époque,  un  bien  grand  pro- 
grès s'est  accompli. 

La  musique  fait  maintenant  partie  de  l'éducation  ; 
elle  a  pénétré  dans  toutes  les  écoles;  les  sociétés 
chorales  ou'  d'instrumentistes,  organisées  sur  tous  les 
points  de  la  France,  contribuent  de  plus  en  plus  à  en 
propager  les  bienfaits. 

La  musique  a  un  auxiliaire  nécessaire  et  puissant, 
indispensable  même  dans  la  facture  instrumentale; 
cette  industrie  a  partagé  toutes  les  vicissitudes  et  par- 
ticipé aux  progrès  de  l'art  dont  elle  est  l'expression.  Au 
siècle  dernier  et  au  commencement  du  siècle  actuel, 
cette  industrie  était  encore  concentrée  dans  un  petit 
nombre  d'établissements  qui  sufGisaient  alors  aux  be- 
soins très-limités  de  la  consonmiation.  La  facture  des 
instruments  à  vent  se  réveilla  la  première  de  la  lon- 
gue torpeur  dans  laquelle  elle  végétait,  lorsqu'on  dut 
après  1789,  pourvoir  d'instruments  les  quatorze  armées 
que  la  République  mit  tout  à  coup  sur  pied;  il  fallut 
aussi,  pour  assister  aux  grandes  fêtes  de  la  Républi- 
que et  aux  revues  de  la  garde  nationale,  des  armes 
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sonores  à  ce  régiment  d'instrumentistes  improvisés, 
par  le  patriotisme  de  M.  Sarette,  auquel  on  doit  la 
création  de  notre  Conservatoire. 

Depuis  plusieurs  années,  toutes  les  autres  branchéV 
de  cette  industrie  ont  pris  en  France  un  extension  si 
rapide,  qu'un  instrument  d'une  importance  secon- 
daire, Yaccordéon,  présentait  au  total  de  ses  affaires, 
pendant  l'année  18/i7,  un  chiffre  dépassant  tin  mj //ton/ 

L'instruction  de  la  musique  demandait  une  produc- 
tion active  d'instruments;  il  fallait  concentrer  la  fabri- 
que pour  les  obtenir  à  un  meilleur  compte.  On  a  vu 
alors  Erard,  Pleyel,  Pape,  Sax,  etc.,  fonder  de  grands 
établissements  où  toutes  les  parties  de  l'instrument  se 
faisaient  sous  leurs  yeux.  Par  ces  grandes  innovations 
dans  la  facture  instrumentale,  ils  ont  favorisé  le  tra- 
vail en  répandant  l'aisance,  et  ont  fait  participer,  par 
degré,  les  classes  inférieures  de  la  société  aux  satis- 
factions intellectuelles  réservées  si  longtemps  à  une 
faible  mais  riche  minorité.  Avec  l'aide  de  ces  grandes 
fabriques  d'instruments,  la  musique  marche  vers  de 
plus  hautes  destinées  ;  elle  étend  et  affermit  de  plus 
en  plus  sa  domination. 

En  même  temps  qu'un  mouvement  progressif  se 
manifestait  dans  la  consommation,  la  qualité  des  pro- 
duits s'est  constamment  améhorée.  Jadis  un  instru- 
ment bien  fait  était  une  exception;  aujourd'hui,  c'est 
tout  le  contraire.  La  facture  a  su  faire  une  heu- 
reuse application  de  quelques  découvertes  modernes. 
Anciennement,  on  était  faiseur  d* instruments^  fabricant 
de  flûtes  et  de  trompettes,  comme  on  était  faiseur  de 
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coftres,  fabricant  de  chaises  ou  de  casseroles.  Le  sa- 
voir, l'étude ,  la  science  môme  sont  venus  ennoblir 
.ceux  à  qui  la  musique  doit  ses  moyens  d'exécution, 
'^ef  ces  fabricants  sont  devenus  non-seulement  fac- 
teurs, mais  encove  artistes  ;  c'est-à-dire  que  la  science 
leur  a  prêté  un  utile  secours,  leur  a  fourni  de  nou- 
veaux éléments  et  a  agrandi  la  sphère  de  leur  in- 
fluence. Une  autre  circonstance  a  concouru  aussi  puis- 
samment au  progrès  de  cette  industrie.  Quelques  fac- 
teurs étrangers,  hommes  de  génie,  doués  d'un  mérite 
incontestable,  se  sont  fixés  en  France  et  ont  offert, 
par  leurs  talents  et  leurs  travaux,  de  nouvelles  et  pré- 
cieuses ressources. 

Malgré  ces  intelligentes  tentatives,  la  France  est  en- 
core en  arrière  de  l'Angleterre,  sous  le  rapport  de  la 
production  du  nombre,  dans  certaines  familles  d'ins- 
truments. C'est  au  gouvernement  qu'il  appartient  de 
soutenir,  par  la  création  de  débouchés  nouveaux, 
cette  industrie  dont  l'essor  est  déjà  si  brillant  et  qui 
peut  accroître,  dans  de  notables  proportions,  la  ri- 
chesse nationale.  Des  encouragements  honorables  sont 
dus  à  ces  hommes  d'initiative,  qui,  tout  en  ouvrant 
de  nouvelles  sources  de  travail  et  de  bien-être,  créent 
en  même  temps  des  inventions  destinées  à  popula- 
riser la  musique,  cet  art  qui  influe  d'une  manière  si 
heureuse  sur  les  mœurs  d'une  nation.* 


CHAPITRE  II. 


Les  beaux-arts  ne  contribuent  pas  seulement  à 
Tamusement  d'une  nation,  ils  concourent  encore  à 
l'utilité  générale  en  épurant  son  goût;  ils  influent  sur 
tout  ce  qui  fait  la  félicité  de  l'homme,  lequel  leur  doit 
son  élévation;  ils  développent  et  perfectionnent  la 
délicatesse  des  sentiments. 

L'on  ne  saurait  assigner  aux  beaux-arts  une  ori- 
gine certaine.  Les  circonstances,  les  événements  les 
ont  fait  naître;  les  objets  qui  avaient  quelque  rapport 
et  une  suite  entre  eux  ont  été  rassemblés  ;  les  con- 
naissances se  sont  accrues,  les  observations  se  sont 
accumulées;  de  là,  il  s'est  formé  des  hommes  érudits 
qui  ont  introduit  l'ordre,  fondé  les  principes,  et  qui 
ont  établi,  de  tous  ces  faits  divers,  des  corps  d'arts  et  de 
sciences,  lesquels  se  sont  augmentés  par  degrés.  Ainsi, 
on  pourrait  dire  que  les  beaux-arts  sont  l'ouvrage 
de  tout  le  monde. 

Par  son  ancienneté,  la  nmsique  semble  être  la  pre- 
mière de  toutes  les  sciences;  son  invention  et  celle 
des  instruments  sont  nées  du  chant,  qui  a  dû  précéder 
la  parole,  car  l'homme  n'apporte  en  naissant  que  ta- 
ble rase  à  l'intelligence,  et  la  pensée,  ne  lui  arrivant 
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que  par  rintermédiaire  des  sens ,  ne  saurait  qu'expri- 
mer, par  des  sons  gutturaux  monosyllabiques,  ses  be- 
soins ou  ses  plaisirs;  et,  comme  je  l'ai  déjà  dit  dans 
Dlatroduction  à  mon  Histoire  des  instruments  de  rhusi- 
que,  «  si  l'on  entend  par  musique  l'émission  d'un  ou 
plusieurs  sons  sans  méthode,  la  musique  est  aussi  an- 
cienne que  l'homme,  car  il  eut  des  sensations  dès  qu'il 
respira;  son  premier  cri,  ce  premier  son  émis,  fut 
l'expression  de  ce  qu'il  sentait.  La  méthode  se  trouve 
également  innée  dans  l'homme;  dès  sa  plus  tendre 
enfance,  sa  voix  a  des  sons  de  plaisir  et  de  douleur, 
de  colère  et  de  tendresse;  les  sons  inarticulés,  espèce 
de  musique  naturelle,  se  développent  peu  à  peu  et 
peignent,  d'une  manière  certaine,  quoique  grossière, 
toutes  les  différentes  sensations  de  son  âme,  soit  de 
peine  ou  de  bonheur,. soit  de  crainte  ou  d'audace. 
Ainsi,  la  voix  du  premier  homme  produisit  le  premier 
chant,  et,  sans  doute,  le  battement  de  ses  mains  fut 
son  premier  instrument.  » 

La  musique  a  dû  être  la  première  langue  et  la 
seule  universelle,  comprise  de  tous,  sans  étude,  sans 
traduction;  langue  si  naturelle,  que  tous  ont  es- 
sayé de  la  parler;  si  simple,  si  accessible,  qu'elle 
se  contente  de  prendre  ses  mots  dans  la  nature  qui 
résonne  et  ne  reçoit  son  expression  que  du  cœur. 

La  musique,  si  vénérée  dans  l'antiquité,  parce  que, 
de  tous  les  arts,  elle  est  celui  qui  a  le  plus  d'action 
immédiate  et  communicative  sur  l'homme,  ne  fut  re- 
gardée, dans  les  siècles  suivants,  que  comme  un  art 
futile;  mais,  au  dix-neuvième  siècle,  elle  a  été  recon- 
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nue  aussi  utile  et  aussi  nécessaire  que  les  autres  arts, 
parce  que,  dans  la  nature,  tous  sont  rangés  dans  un 
ordre  tel  que  l'on  ne  peut  se  passer  d'aucun. 

Depuis  bientôt  dix-huit  ans  nous  nous  occup0%* 
d'un  grand  travail  sur  la  facture  instrumentale;  nous 
avons  entrepris  de  tracer  l'histoire  des  instruments  de 
musique  depuis  l'enfance  de  l'art,  et  de  la  continuer 
jusqu'à  notre  époque,  en  décrivantla  nature  de  ces 
instruments  et  leurs  formes  variées.  On  trouve  bien 
la  description  de  divers  instruments  dans  quel(|ues 
vieux  auteurs,  tels  que  les  traités  de  Virdung,  d'Agri- 
cola,  de  Prœtorius,  du  P.  Mersenne,  deLaborde,  etc., 
etc.;  mais  leurs  descriptions  sont  souvent  incomplètes 
et  leurs  dessins  imaginaires  ;  le  même  nom  ne  signifie 
pas  toujours  le  même  instrument,  et  [s'il  faut  avoir 
recours,  soit  aux  poètes,  soit  aux  historiens,  pour  ré- 
soudre le  doute  dans  lequel  on  peut  se  trouver,  l'em- 
barras devient  encore  plus  plus  grand.  Nous  cite- 
rons ici  les  paroles  de  M.  Kastner,  chercheur  infati- 
gable, auquel  nous  devons  déjà  le  beau  Manuel  de 
Musique  militaire,  qui,  sous  ce  titre  modeste,  renferme 
une  histoire  complète  de  cette  partie  de  la  science , 
de  savantes  dissertations  sur  les  Danses  des  Morts,  de 
remarquables  études  sur  la  Harpe  d'Éole,  et  qui  nous 
promet  encore  tant  d'autres  précieuses  recherches  sur 
l'art  musical  : 

«  Au  nombre  des  causes  qui  ont  contribué  à  ren- 
dre les  documents  que  l'on  consulte  extrêmement 
suspects  sous  le  rapport  de  l'exactitude  et  de  la  vé- 
rité, il  faut  signaler  la  légèreté  des  écrivains,  et  sur- 
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tout  des  poètes,  aussi  bien  que  la  négligence  des  pein- 
tres, des  sculpteurs  et  des  statuaires.  C'est  pourtant  à 
eux  que  s' adressent  d'ordinaire  ceux  qui  veulent  plon- 
ge?. Wws  regards  dans  le  passé  pour  en  coraïaître  les 
mœurs  et  les  usages.  Le  peu  qu'on  a  tracé  de  l'his- 
toire des  instruments  est  en  partie  basé  sur  les  indi- 
cations qu'ils  ont  fournies. 

«  De  tous  les  écrivains  qu4  ont  traité  des  anti- 
quités de  l'art ,  Prœtorius  passe,  à  juste  titre,  pour 
avoir  été  un  des  plus  exacts,  et  cei^endant  que  de 
choses  il  nous  laisse  ignorer,  que  d'anciens  documents 
nous  révèlent!  Nous  ne  saurions  pas  les  noms  d'une 
foule  d'instruments  employés  par  les  ménestrels  et  les 
jongleurs,  si  des  passages  de  romans,  de  fabliaux  et 
d'autres  pièces  ne  les  avaient  fait  connaître.  Nous  ne 
serions  pas  mieux  renseignés  sur  les  formes  données 
aux  instruments  à  cette  époque,  si  nous  n'en  avions 
trouvé  des  représentations  dans  les  vignettes  de  vieux 
manuscrits,  dans  les  gravures  des  anciens  imprimés, 
dans  les  sujets  de  peintures  murales,  dans  les  détails 
d'ornementation  des  édifices  religieux,  dans  les  com- 
positions des  vitraux  d'églises,  enlin  dans  des  tableaux 
placés  à  l'intérieur  des  temples  et  des  couvents. 

«  Malheureusement  ces  témoignages  n'ont  pu  four- 
nir que  des  données  incomplètes  et  souvent  même 
de  simples  conjectures.  Le  vague  et  l'incertitude  qu'ils 
laissent  dans  l'esprit  autorisent  les  interprétations  les 
plus  contradictoires,  et  l'on  peut  présumer  que,  parmi 
les  suppositions  auxquelles  ils  ont  donné  lieu,  les  er- 
reurs ne  manciuent  pas.  11  en  devait  être  ainsi  :  ces 
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témoignages  n'émanaient  pas  d'hommes  compétents 
et  intéressés,  par  leur  profession  ou  par  la  nature  de 
leurs  études,  à  se  montrer  exacts  et  bie»r  renseignés 
sur  tout  ce  qui  avait  trait  à  l'art  musical;  queïq^iïxifois 
môme  ils  étaient  donnés  par  des  ignorants  ou  des  in- 
dififérents.  Cet  inconvénient  est  inhérent,  en  général, 
aux  sources  qui  proviennent  de  l'antiquité. 

«  Voici  pourquoi  :  les  poètes,  dans  leurs  citations, 
sont  sujets  à  réunir  et  à  confondre  des  choses  qui 
n'ont  aucun  rapport  entre  elles,  ou  bien  à  les  pré- 
senter à  une  place  ou  sous  un  point  de  vue  (pii  en 
donne  une  idée  tout  à  fait  fausse;  de  la  des  contre- 
sens inévitables.  Tantôt,  chez  eux,  ce  n'est  qu'une 
inadvertance  passagère;  tantôt  c'est  un  manque  de 
connaissances  fondamentales  dans  la  matière  trai- 
tée; mais,  le  plus  souvent,  ce  sont  des  concessions 
faites  à  la  rime  ou  à  l'harmonie  du  style.  Comme  on 
cherche  dans  les  productions  de  la  muse,  non  la  pré- 
cision scientifique,  mais  le  brillant  de  l'inspiration, 
on  ne  relève  ni  ne  blâme  de  telles  inexactitudes.  C'est 
un  tort  cependant,  car  elles  ont  dans  la  suite  de  fâ- 
cheux résultats.  Il  arrive  une  époque,  en  effet,  où  le 
livre,  oublié  des  littérateurs  à  cause  de  son  ancien- 
neté est,  à  cause  de  cette  ancienneté  môme,  recher- 
ché par  les  archéologues;  ce  livre,  dans  l'opinion  des 
érudits,  devient  un  titre  précieux,  un  document  his- 
torique, Un  mot  qu'on  y  remarque,  parce  qu'il  se 
trouve  amené  et  placé  de  telle  sorte  qu'il  paraît  avoir 
un  sens  conforme  à  l'opinion  que  l'on  s'est  faite 
(à  priori),  acquiert   la   valeur    d'un   renseignement 
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certain,  d'un  argument  en  règle,  d'une  preuve  po- 
sitive, incontestable.  Et  pourtant  ce  mot,  que  le 
poète  a  pu  >mettre  là  au  hasard ,  et  souvent  à  la 
place  du  terme  propre  qui  lui  manquait,  signifie 
peu(-ôtre  tout  autre  chose,  en  réalité,  que  ce  qu'on 
veut  y  voir.  Indépendamment  des  noms  faussement 
appliqués  à  certains  objets,  il  y  a  les  anachronismes, 
et,  indépendamment  des  anachronismes,  les  expres- 
sions figurées  de  la  langue  poétique,  lesquelles  peuvent 
donner  lieu  aux  plus  plaisantes  méprises;  il  y  a  enfin 
les  fautes  et  les  étourderies  des  poètes  eux-mômes, 
celles  des  copistes  et  des  traducteurs.  Si  un  instru- 
ment se  trouve  mentionné  dans  un  livre,  il  n'est  pas 
dit  pour  cela  que  cet  instrument  ait  été  encore  en 
usage  dans  le  temps  où  le  livre  parut.  Je  me  figure, 
ajoute  M.  Kastner,  quelque  musicien  des  temps  à  ve- 
nir, étudiant  les  antiquités  de  son  art  et  prenant  au 
pied  de  la  lettre  certaines  expressions  consacrées  par 
nos  poètes;  par  exemple,  ces  vers  de  Lamartine  : 

«  Et  cédant  sans  combaUre  au  souffle  qui  m'inspire, 
«  Lliyiune  de  la  raison  s'élance  de  ma  lyre.  » 

a  Ou  bien  : 

c  Heureux  le  poète  insensible, 

€  Son  luth  n'est  point  baigné  de  pleurs.  » 

«  Ou  bien  encore  : 

«  Quelquefois  seulement,  quand  mon  âme  oppressée 
tt  Sent  en  rhythmes  nombreux  déborder  ma  pensée, 
«  Au  soufQe  inspirateur  du  soir,  dans  les  déserts, 
€  Ma  lyre  abandonnée  exhale  encor  des  vers.  » 
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«  S'il  n'est  suffisamment  instruit,  ces  d\\ers  passa- 
ges ne  manqueront  pas  de  lui  faire  supposer  :  1°  que 
les  poètes  du  dix-neuvième  siècle  étaient  de  grands 
musiciens,  et  (lue,  à  l'exemple  des  rapsodes  de  la 
Grèce  et  des  ménestrels  du  moyen  âge,  ils  chantaient 
leurs  poèmes  en  s'accompagnant  d'un  instrument; 
2°  que  le  Inih  et  la  lyre  leur  étaient  familiers  ;  3^  que 
ces  instruments  étaient  encore  d'un  usage  général 
vers  le  milieu  du  dix-neuvième  siècle,  puisqu'ils  sont 
mentionnés  par  les  poètes  de  cette  époque.  Si  le  ha- 
sard veut,  après  cela ,  qu'il  ait  occasion  d'examiner 
des  images  satiriques  ou  des  monuments  sérieux,  ta- 
bleaux, statues,  dans  lesquels  l'artiste  ait  appliqué  à 
un  personnage  des  temps  modernes  les  traditions 
iconologiques  de  l'antiquité;  s'il  voit,  par  exemple,  un 
grand  poète  tel  que  Goethe,  un  grand  musicien  tel 
que  Mozart,  représentés  tenant  en  main  la  lyre,  il 
sera  plus  que  jamais  persuadé  que  la-ljTe  était  un  in- 
striunent  cher  aux  poètes  et  aux  musiciens  du  dix- 
neuvième  siècle;  que  cet  instrument  avait  même  en- 
core, dans  ces  temps-là,  la  forme  que  lui  donnaient 
les  anciens  Grecs.  On  va  sans  doute  objecter  qu'il 
faudrait  être  plus  qu'un  ignorant  pour  commettre  de 
telles  balourdises.  Mon  Dieu!  qui  nous  dit  que  nos 
érudits  d'aujourd'hui,  en  interrogeant  le  passé,  ne 
soient  pas  exposés  à  en  commettre  tous  les  jours  de 
semblables!....  » 

Nous  cessons  ici  cette  longue  citation  de  M.  Kastner, 
auquel  nous  serons  forcé  de  faire  souvent  des  em- 
prunts ;  mais  nous  y  sommes  autorisés  ;  il  est  si  riche. 
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qu'il  peut  prodiguer  ses  bienfaits  sans  crainte  de 
s'appau\Tir.  Nous  terminerons  ce  paragraphe  en  si- 
gnalant, comme  preuve  des  erreurs  dans  lesquelles 
peuvent  nous  entraîner  les  auteurs  anciens,  les  er- 
reurs des  écrivains  modernes.  Un  ouvrage  contem- 
porain ,  V Encyclopédie  méthodique ,  définit  le  sistre 
égjT)tien  instrument  à  cordes;  et  M.  de  Villeneuve, 
dans  la  traduction  de  Virgile,  qui  fait  partie  de  la  col- 
lection des  classiques  latins  de  Panckouke,  dit  égale- 
ment dans  une  note,  et  cela  après  les  travaux  de  la 
commission  d'Egypte,  après  le  bel  ouvrage  de  Villo- 
teau  sur  la  musique  de  ce  peuple  :  Le  Sistre  égyptien 
était  une  harpe  à  quatre  cordes.  Croira-t-on  alors  qu'il 
soit  bien  facile  de  ^découvrir  la  vérité  au  milieu  de  tous 
ces  dires  erronés  ou  contradictoires?  Aussi  l'écrivain 
consciencieux  ne  marche  qu'à  tâtons,  et  il  lui  faut 
bien  assurer  son  dernier  pas  avant  d'essayer  d'en  en- 
treprendre un  autre.  Voilà  ce  qui  fait  que  notre  grand 
ouvrage  sur  les  instruments ,  commencé  depuis  si 
longtemps,  est  loin  encore  d'arriver  à  sa  fin. 

Si,  de  temps  à  autre,  au  milieu  de  nos  recherches, 
nous  avons  eu  le  bonheur  de  rencontrer  une  faible 
lumière  qui  nous  éclairait  sur  telle  ou  telle  série  d'in- 
struments, nous  n'avons  jamais  rien  trouvé  qui  eût 
rapport  aux  facteurs  ;  si  beaucoup  d'écrivains  ont 
parlé  des  produits,  aucun  ne  s'est  occupé  du  produc- 
teur. Semblables  aux  gourmets  qui  dégustent  la  truffe, 
qui  savourent  atec  délices  sa  chair  parfumée  sans 
s'inquiéter  d'où  lui  viennent  son  arôme  et  sa  saveur, 
le  musicien  et  le  poète  ont  usé  des  instruments  sans 
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s'occuper  de  ces  hommes  de  génie  qui  les  avaient 
imaginés,  ou  des  habiles  ouvriers  qui  les  avaient 
construits.  Cet  oubli,  disons  plus,  cette  injustice, 
nous  chercherons  à  la  réparer;  et  nous  réunirons 
tous  nos  efitorts  pour  faire  jaillir  quelques  lumières  sur 
ces  hommes  intelligents  auxquels  nous  devons  nos 
jouissances  les  plus  pures  et  la  perfectibilité  de  nos^ 
sentiments;  car  la  musique  est  la  voie  invisible  qui 
conduit  dans  le  monde  supérieur  de  l'intelligence, 
monde  qui  embrasse  l'homme,  mais  que  l'homme  ne 
saurait  saisir.  Dans  les  autres  arts,  la  nature  prend  un 
corps;  dans  la  musique,  loin  de  se  matérialiser,  la  na- 
ture, pour  se  rendre  accessible  aux  sens,  les  excite 
et  les  spiritualise  en  quelque  sorte  pour  en  être  sentie. 
La  musique  est  tributaire  de  l'industrie,  à  laquelle  elle 
demande  des  instruments  simples  et  grossiers  chez  les 
peuples  dans  l'enfance,  délicats  et  puissants  chez  les 
peuples  policés. 

Longtemps  avant  que  le  premier  instrument  ne  fût 
imaginé,  la  nature,  par  l'ébranlement  ou  le  froisse- 
ment de  l'air,  avait  produit  des  sons  où  se  dessinaient 
déjà  les  premiers  accents  d'une  large  et  belle  har- 
monie. L'homme,  venu  plus  tard,  a  pris  les  combi- 
naisons de  la  nature  à  l'état  d'imperfection  où  elle 
les  avait  laissées.  L'expérience  de  tous  les  instants 
lui  ayant  bientôt  appris  que  l'air  est  le  principal  véhi- 
cule du  son,  il  s'est  emparé  de  cette  découverte, 
et  il  en  a  tiré  un  parti  admirable.  Il  a  imaginé  mille 
moyens,  les  uns  d'une  grande  simplicité,  les  autres 
d'une  science  profonde,  pour  agir  sur  le  médium  at- 
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mosphérique  et  en  tirer  les  effets  harmoniques  les  plus 
riches  et  les  plus  variés.  De  là  ces  instruments  si  nom- 
breux, si  diversifiés,  qu'il  s'est  complu  à  créer  à  tou- 
tes les  époques  de  son  développement  intellectuel 
et  de  son  existence  sociale;  de  là  ces  grossières  in- 
ventions qui  charment  les  loisirs  du  sauvage,  et  ces 
chefs-d'œuvre  de  mécanisme  qui  remplissent  aujour- 
d'hui nos  orchestres.  Dans  l'ordre  de  progression  des 
idées  intellectuelles,  ordre  qui  marche  toujours  du 
simple  au  composé,  le  premier  des  instruments  fut 
sans  doute  la  flûte,  car  les  instruments  à  vent  durent 
précéder  les  instruments  à  cordes.  Combien  de  droits 
n'a-t-il  pas  à  notre  reconnaissance  celui  qui,  le  pre- 
mier, tailla  un  roseau  et  qui,  à  force  d'essais  et  de 
raisonnement,  en  fit  un  instrument  imitant  et  la  voix 
de  l'homme  et  le  chant  des  oiseaux  !  Mais  voyez  l'in» 
gratitude  humaine  :  le  nom  de  cet  homme  de  génie 
n'est  pas  même  parvenu  jusqu'à  nous;  et  pourtant  son 
invention  a  causé  tant  de  jouissances,  que  sa  mémoire 
méritait  d'être  conservée  d'âge  en  âge.  Il  en  est  ainsi 
de  l'humanité  :  son  histoire  vous  dira  le  nom  de  tous 
ses  tyrans,  et  vous  conservera  avec  peine  celui  d'un 
de  ses  bienfaiteurs. 

D'où  vient  l'ascendant  impérieux  que  la  musique 
exerce  sur  l'homme?  Par  quelle  force  donne-t-elle  à 
l'âme  ce  léger  mouvement  qui  la  réveille,  ces  secousses 
violentes  qui  l'ébranlent,  ou  ces  atteintes  terribles  et 
profondes  qui  la  pénètrent?  Chacun  sait  combien  les 
affections  de  l'âme  influent  sur  l'habitude  physique 
du  corps.  La  douleur,  le  plaisir  et  toutes  les  passions 
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qui  en  dérivent  se  rendent  visibles  par  les  altérations 
que  les  organes  éprouvent.  Ces  impressions  sont-elles 
profondes,  constantes?  les  altérations  subsistent,  et 
c'est  ainsi  que  l'homme,  bon  ou  méchant,  offre  dans 
ses  traits  l'empreinte  de  son  ôme  ;  elle  se  peint  égale- 
ment dans  les  accents  de  sa  voix. 

Qu'est-ce  donc  que  la  musique?  C'est   l'art,  dit- 
on,  de  lier  les  sons  selon  des  lois  prescrites;  le  son 
c'est  donc  la  matière  musicale  toute  brute;  pas  de 
son,  pas  de  musique.  Le  son  n'est  point  un  corps 
ou  un  être  matériel,  mais  seulement  une  propriété 
d'autres  corps,  notamment  de  l'air,  qui  le  transmet 
sous  l'influence  des  agents  par  lesquels  il  entre  en  vi- 
bration. Le  son,  semblable  à  la  beauté,  n'est  pas  plus 
dans  le  corps  sonore  que  celle-ci  n'est  dans  les  objets. 
L'un  et  l'autre  existent  dans  le  cœur  ou  l'imagination. 
Le  son,  selon  les  physiciens,  résulte  du  choc  des  corps 
élastiques;  il  est  le  résultat  d'une  série  de  vibrations 
régulières  et  décroissantes  des  corps  ou  de  leurs  parties  ; 
vibrations  qui  opèrent  dans  l'air  une  série  de  vibrations 
analogues.  Le  bruit,  au  contraire,  résulte  du  choc  des 
corps  non  élastiques  ;  il  est  le  produit  d'un  ou  plusieurs 
chocs  qui  ne  se  répètent  pas  par  vibrations.  L'ébranle- 
ment ou  la  vibration  de  la  matière  fluide,  interposée 
entre  le  coi^  choqué  et  notre  organe,  opère  sur  no- 
tre nerf  auditif  une  sensation  qui  se  trouve  à  l'instant 
môme  traduite  par  notre  âme  ou  notre  sentiment.  Les 
nuances  des  sons  varient  à  Tinfini,  comme  les  vibra- 
tions qui  les  produisent,  et  l'on  nomme  intervalle  le 
rapport  d'un  son  à  un  autre. 
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Le  rfmple  déplacement  d'un  corps  entier  ne  produit 
pas  le  son.  Il  ne  faut  pas  non  plus  confondre  le  mou- 
vement d'oscillation  avec  celui  de  vibration.  Le  pre- 
mier n'est  que  le  va-et-vient  d'un  corps  mu  en  masse, 
sans  changement  de  forme;  le  second,  au  contraire, 
n'a  jamais  lieu  sans  que  la  forme  soit  changée.  Ainsi, 
lorsque  l'on  sonne  une  cloche,  pendant  un  seul  mou- 
vement d'oscillation  il  s'en  fait  un  grand  nombre  de 
vibrations  ;  c'est-à-dire  que  des  deux  diamètres  de  la 
cloche,  l'un  correspondant  au  trajet  du  battement  et 
l'autre  perpendiculaire  à  ce  trajet,  l'un  s'allonge  pen- 
dant que  l'autre  se  raccourcit,  et  cela  alternativement, 
avec  une  grande  rapidité. 

Lorsque  les  vibrations  se  succèdent  assez  rapide- 
ment pour  avoir  lieu  au  moins  trente-deux  fois  dans 
la  durée  d'une  seconde,  le  son  devient  appréciable, 
c'est-à-dire  qu'on  peut  le  comparer  à  un  degré  connu 
de  l'échelle  des  tons.  Avec  moins  de  fréquence  les  vi- 
brations ne  produisent  que  du  bruit. 

La  gravité  ou  l'acuité  du  son  dépend  du  moins  ou  du 
plus  grand  nombre  de  vibrations  dans  un  temps  donné. 

La  fréquence  des  vibrations  est,  dans  les  instruments 
à  cordes,  en  raison  directe  de  la  tension  des  cordes, 
et  en  raison  inverse  de  la  grosseur  et  de  la  longueur 
des  cordes;  il  en  est  de  même  dans  les  instruments  où 
l'on  emploie  la  peau  comme  corps  sonore.  Dans  les 
instruments  à  vent,  elle  dépend  de  la  plus  ou  moins 
grande  longueur  du  tuyau,  et  dans  les  corps  métalh- 
ques  ou  de  verre,  de  toutes  les  dimensions  ainsi  que 
de  la  nature  de  la  matière. 
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L'octave  aiguë  d'un  son  est  formée  du  double  des 
vibrations  dans  le  même  temps.  Le  son  le  plus 
grave  que  l'on  ait  pu  apprécier  est  celui  qui  donne 
32  vibrations  par  seconde  :  ce  son  est  Y  ut  d'un  tuyau 
ouvert  de  trente-deux  pieds;  sa  première  octave  donne 
64  vibrations  dans  le  même  espace  :  c'est  l'ti^  d'un 
tuyau  ouvert  de  seize  pieds;  la  deuxième  octave 
donne  128  vibrations  :  c'est  Vut  du  violoncelle;  en- 
fin, en  doublant  toujours,  on  arrive  à  la  huitième 
octave  dont  le  nombre  des  vibrations,  dans  une  se- 
conde, est  de  8,192.  Passé  ce  terme,  il  n'y  a  plus  guère 
de  sons  appréciables,  et  ils  sont  généralement  peu  dé- 
sagréables. 

Si  le  son  rencontre  un  corps  capable  de  vibrer  à 
son  unisson,  il  le  met  en  mouvement  avec  beaucoup 
de  facilité.  La  force  du  son  dépend  du  nombre  des 
rayons  sonores;  le  nombre  des  rayons  sonores  dé- 
pend de  l'étendue  des  surfaces  vibrantes,  de  l'é- 
tendue des  \îbrations  et  de  la  surface  de  l'air.  Les 
rayons  sonores  s'écartent  les  uns  des  autres  en  raison 
directe  double  du  carré  des  distances;  par  consé- 
quent, la  force  du  son  diminue  dans  la  même  pro- 
portion. 

Une  partie  du  plaisir  que  nous  causent  l'harmonie 
et  la  mélodie  vient  de  la  nature  des  sons  dont  elles 
sont  formées.  Certains  sons  inarticulés,  surtout  s'ils 
sont  soutenus,  font  une  impression  agréable  sur  l'âme; 
ils  semblent  l'enlever  aux  plus  pressants  intérêts  de 
la  vie  et  la  pénétrer  sans  trouble  d'un  torrent  d'idées 
touchantes  qui  bercent  et  assoupissent  souvent  ses 
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facultés;  d'autres  fois  ils  aiguillonnent  notre  sensi- 
bilité et  excitent  notre  imagination  ;  il  n'est  donc  pas 
aussi  absurde  que  quelques  médecins  le  supposent, 
de  leur  reconnaître  une  force  capable  d'agir  sur  le 
corps  mécaniquement.  Si  dans  une  église  on  sent 
trembler  le  parquet  et  les  bancs  à  certains  sons  de 
l'orgue;  si  de  deux  cordes  semblables,  l'une  rend 
le  même  son  que  celle  qui  est  pincée;  si  une  per- 
sonne qui  éternue,  ou  qui  chante  près  d'un  piano  ou 
d'une  harpe,  entend  les  cordes  murmurer  les  mêmes 
tons,  il  n'y  a  certes  rien  d'étonnant  à  ce  que  les  fi- 
bres les  plus  sensibles  de  l'organisation  humaine 
éprouvent  un  frémissement  quand  elles  se  trouvent 
à  l'unisson  des  tons  produits  par  des  objets  exté- 
rieurs. 

Les  modifications  que  les  organes  éprouvent  dans 
les  passions  violentes  influent  aussi  nécessairement 
sur  la  qualité  des  sons  et  sur  leur  rapport  entre  eux. 
Nous  venons  de  dire  qu'ils  sont  d'autant  plus  aigus  qu'ils 
sont  produits  dans  des  tuyaux  ou  par  des  cordes  de 
moiridre  dimension.  Cet  effet  doit  avoir  lieu  dans  les 
impressions  subites  :  la  contraction  que  subissent  les 
muscles  raccourcit  les  conduits  de  la  voix  et  rétrécit 
leur  calibre.  L'air,  violemment  chassé,  par  ce  double 
effet,  s'en  échappe  avec  .force,  et  de  là  proviennent 
ces  cris  aigus  et  perçants  qu'arrachent  la  douleur,  la 
joie  et  toutes  les  impressions  vives  et  rapides. 

Bientôt  les  organes  reviennent  à  leurs  dimensions 
naturelles  par  des  mouvements  non  moins  précipités; 
l'alternative  de  leurs  oscillations  modifie  successive- 
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ment  les  sons  de  l'aigu  au  grave  et  du  grave  à  l'aigu. 
Tel  doit  être  et  tel  est  en  effet  le  caractère  des  gémisse- 
ments auxquels  succèdent  les  soupirs  et  le  silence  en- 
fin, lorsque  le  mouvement  oscillatoire  est  entièrement 
affaibli. 

D'après  ce  court  exposé  et  la  manière  dont  les  qua- 
lités des  sons  se  trouvent  liées  aux  affections  de  l'âme, 
on  conclura  aisément  que  l'accent,  les  cris  et  les  ges- 
tes de  l'homme  ont  dû  être  son  langage  primitif,  ré- 
sultat nécessaire  et  le  plus  simple  de  son  organisa- 
tion, le  seul  qui  peut  être  entendu  de  tous  les  peuples 
et  dans  tous  les  lieux,  parce  qu'il  est  seul  indépendant 
des  conventions. 

Cependant  l'homme  en  société  dut  bientôt  sentir  se 
développer  en  lui  des  passions  inconnues  à  l'homme 
de  la  nature.  Les  cris,  qui  n'étaient  que  des  signes  in- 
certains de  son  plaisir  ou  de  sa  douleur,  furent  insuf- 
fisants pour  exprimer  les  mouvements  de  son  Ame.  Il 
fallut  ajouter  à  ces  caractères  vagues,  indécis,  le  con- 
cours d'un  art  que  les  premiers  besoins  de  la  société 
avait  fait  éclore,  et  l'homme,  joignant  au  geste  et  aux 
accents  le  secours  de  la  parole,  parvint  à  rendre  avec 
clarté  et  précision  toutes  les  nuances  du  sentiment 
qu'il  éprouvait.  , 

Mais  alors,  ambitieux  qu'il  était  déjà,  l'homme  ne 
fut  pas  encore  satisfait.  Ses  semblables  existant  autour 
de  lui  ne  le  contentèrent  plus  :  il  lui  fallut  davantage  ; 
sa  vue  s'agrandit,  et  il  osa  envisager  l'avenir.  La  gloire 
fit  tressaillir  son  cœur;  il  sentit  la  nécessité  de  con- 
sacrer à  la  reconnaissance  des    siècles   futurs    les 
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bienfaiteurs  des  sociétés  naissantes.  L'écriture  et  la 
poésie  naquirent  de  ce  besoin;  aidant  la  mémoire, 
elles  fixèrent  la  tradition.  La  fidélité  en  fut  garantie 
par  la  difficulté  de  changer  les  expressions  sans 
s'exposer  à  rompre  la  mesure  et  la  cadence.  Ce  fut  là 
le  premier  pas  vers  la  musique.  Dans  une  langue  impar- 
faite encore,  il  ne  fallut  que  l'enthousiasme  de  la  dé- 
clamation pour  ajouter  au  mouvement  du  mètre  ce  qui 
lui  manquait  afin  de  devenir  un  chant  véritable.  Si  les 
poètes  furent  les  premiers  historiens;  ils  furent  égale- 
ment les  premiers  musiciens.  La  musique  leur  dut 
longtemps  l'empire  qu'elle  exerça  sur  les  organes  gros- 
siers des  peuples  encore  sauvages. 

Le  cœur  aime  à  voir  chez  les  sociétés  dans  l'enfance 
la  reconnaissance  élever  les  premiers  autels.  Aussi  les 
premiers  sons  de  la  musique  furent  des  hymnes  aux 
Dieux ,  c'est-à-dire  le  récit  enthousiaste  des  actions 
qui  leur  valurent  l'apothéose.  La  sculpture,  dans  son 
enfance,  modela  les  héros  que  la  poésie  et  la  musique 
avaient  voués  à  la  reconnaissance  et  à  l'admiration. 
Ce  ne  fut  que  dans  la  société  perfectionnée  que  la  mu- 
sique prostitua  ses  chants,  la  poésie  ses  vers,  et  la 
sculpture  son  ciseau. 

La  musique  se  contenta  donc,  à  sa  naissance,  d'em- 
bellir de  ses  accents  le  récit  des  actions  héroïques. 
Ses  premiers  sons  furent  d'abord  simples  et  grossiers, 
comme  les  héros  dont  elle  chanta  les  bienfaits  Pour 
bien  comprendre  combien  un  art  peut  différer  de  lui- 
même,  il  suffit  de  comparer,  par  la  pensée,  la  musique 
actuelle  avec  celle  des   premiers   temps.  Alors  elle 
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ne  connaissait  d'autres  liens  que  ceux  du  mètre  au- 
quel elle  était  assujettie,  et  elle  n'avait  sans  doute 
d'autre  génie  que  celui  de  la  langue  ou  de  la  poésie 
des  sociétés  encore  au  berceau. 

Le  souffle  des  vents  se  jouant  dans  les  roseaux 
rendit  des  sons  qui  donnèrent  la  première  idée  de  la 
flûte  ou  du  chalumeau,  et  puis,  à  un  morceau  de  ro- 
seau on  en  ajouta  un  second  plus  long  ou  plus  court, 
et  puis  un  troisième,  et,  ainsi  de  suite,  on  construisit 
la  flûte  de  Pan  ou  syringe.  Cette  invention  dut  occa- 
sionner nécessairement  des  révolutions  dans  la  musique. 
Cette  flûte,  composée  de  tuyaux  ayant  des  longueurs 
inégales ,  doDt  le  nombre  fut  limité  pour  la  commo- 
dité de  l'instrument,  à  peine  formée,  il  fallut  en  divi- 
ser la  portée,  réglée  sur  l'étendue  moyenne  de  la  voix, 
par  le  nombre  de  tuyaux  dont  on  jugea  convenable 
de  le  former.  Bientôt  la  nécessité  d'accorder  ces  in- 
struments obligea  d'en  fixer  les  dimensions  :  dès  lors 
le  rappport  des  sons  entre  eux  fut  déterminé  d'une 
manière  invariable.  Jusqu'alors,  la  musique  ou  le 
chant  s'était  transmis  ou  propagé  par  simple  imita- 
tion. Conçu,  pour  ainsi  dire,  par  la  simple  intuition, 
on  n'avait  pas  songé  à  le  décomposer  dans  les  sons 
particuliers  qui  le  forment.  Le  fils  avait  suivi  les  in- 
flexions de  la  voix  de  son  père,  sans  s'inquiéter  des 
intervalles,  qui  n'existaient  pas  encore. 

Nous  ne  pouvons,  il  est  vrai,  déterminer  avec 
certitude  ce  qui  fixa  les  premières  conventions  ;  ce- 
pendant nous  sommes  loin  d'en  conclure  qu'elles 
furent  réglées  par  la  nature.  Toute  quantité  ou  qua- 
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lilé  n'a  d'abord  d'autre  mesure  qu'elle-même  :  elle 
est  unité,  parce  qu'elle  pi^oduit  en  nous  une  sensation 
unique.  D  faut  s'être  d'abord  formé  des  unités  particu- 
lières pour  les  retrouver  dans  la  grandeur,  et  alors  le 
noÊibre  remplace  Vétendue.  Dans  une  dimension  de  six 
mètres,  par  exemple,  on  ne  voit  plus  que  six  points 
distincts;  tout  le  reste  a  disparu,  et  l'on  n'a  per- 
ception que  du  nombre  six.  Il  en  est  ainsi  à  l'égard 
des  sons  successifs  ou  simultanés  ;  Ton  n'en  évalue 
les  différences  qu'après  avoir  préalablement  établi  les 
rapports  qui  doivent  les  mesurer;  mais  aussi  tous  les  in- 
termédiaires s'évanouissent ,  et  l'oreille  n'a  conscience 
que  des  sons  élémentaires  qu'elle  a  choisis  pour  unités. 
C'est  lapplication  de  l'arithmétique  à  la  géométrie,  pé- 
chant toujours  par  excès  ou  par  défaut,  et  nécessai- 
rement forcé  de  s'en  tenir  à  des  approximations.  Toute 
ututé  ser\ant  de  mesure  est  nécessairement  arbitraire. 
Tool  c%^  qui  fait  sensation  est  Vunité  de  la  nature;  mais 
où  est  le  rapport  de  chaque  organe  avec  cette  unité 
élénaenlaire?  En  un  mot,  les  nuances  des  sons  sui- 
vent les  rapports  de  l'étendue.  Chaque  longueur  d'une 
même  corde,  d'un  même  tuyau,  doit  donner  et  donne 
un  son  correspondant. 

Trop  fugitifs  pour  pouvoir  être  comparés  entre  eux, 
les  sons  auront  donc  été  réglés  sur  les  dimensions  des 
corps  sonores,  c'estrà-dire  sur  des  rapports  d'éten- 
due, où  l'unité  reste  toujours  arbitraire. 

Tous  les  peuples  musiciens  doivent  avoir  eu  leur 
échelle  :  rendre  leurs  chants  par  les  signes  que  nous 
avons  adoptés,  c'est  opérer  la  réduction  d'une  mesure 
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dans  une  autre,  en  négligeant  nécessairement  les  frac- 
tions au-dessous  de  l'unité  de  la  plus  petite  espèce. 

Ce  n'est  pas  une  idée  aussi  simple  qu'on  pourrait  le 
supposer,  que  celle  d'avoir  décomposé  le  chant  natu- 
rel en  sons  élémentaires  et  radicaux.  On  conçoit  que, 
pour  y  parvenir,  il  fallait  des  organes  très-exercés, 
ce  qui  ne  pouvait  avoir  lieu  chez  des  peuples  parmi 
lesquels  l'art  de  la  musique  n'existait  pas  encore.  Tout 
chant  dut  être  alors  ce  qu'il  est  aujourd'hui  pour  des 
oreilles  peu  familiarisées  avec  notre  intonation,  un  son 
formant  «wrt^  lui-même,  et  dans  lequel  on  n'avait  sen- 
sation déterminée  d'aucun  autre  son  particulier.  De 
même,  lorsqu'un  homme  qui  ne  sait  pas  lire  prononce 
un  mot,  ce  mot  n'est  pour  lui  que  le  signe  unique , 
formé  pour  ainsi  dire  d'un  seul  jet.  Mais  son  voisin, 
exercé  à  composer  et  décomposer  des  mots  par  les  prin- 
cipes de  la  lecture,  y  distingue,  outre  chaque  syllabe, 
le  son  caractéristique  de  chaque  lettre  qui  le  forme. 
C'est  ainsi  qu'un  peintre  distingue  un  mélange  de 
couleurs ,  où  le  vulgaire  n'aperçoit  qu'une  couleur 
unique. 

Il  paraît  donc  certain  que  ce  n'est  pas  sur  la  sensa- 
tion distincte  des  sons  radicaux  que  les  peuples  furent 
conduits  à  décomposer  le  chant;  c'est  au  contraire  en 
combinant  des  sons  choisis  pour  élément,  qu'ils  par- 
vinrent à  se  former  un  chant  artificiel,  et  c'est  aussi 
par  cette  voie  qu'ils  acquirent  la  facilité  de  les  recon- 
naître lorsqu'ils  se  trouvaient,  par  hasard,  dans  le 
chant  naturel,  où  ils  peuvent  être  compris  comme  tous 
les  rapports  imaginables  le  sont  dans  l'étendue. 
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Pour  trouver  notre  échelle  dans  la  nature,  où  quel- 
ques théoriciens  prétendent  la  rencontrer,  il  faut  cher- 
cher si,  par  quelques  lois  de  l'organisation,  la  voix  ne 
serait  pas  naturellement  portée  sur  nos  intervalles.  Ce 
phénomène  n'a  pas  lieu  chez  les  animaux  dont  les 
cris,  ainsi  que  le  chant  des  oiseaux,  ne  sont  point  réduc- 
tibles à  notre  échelle.  L'organisation  de  l'homme  au- 
rait-elle seule  ce  pri\îlége?  La  difficulté  de  plier  notre 
voix  à  la  marche  musicale,  la  nécessité  de  l'exercer  à 
notre  intonation,  semblent  prouver  qu'elle  lui  est 
étrangère.  Les  conventions  de  la  parole  auraient-elles 
dénaturé  nos  organes?  Mais  on  n'a  jamais  reconnu  de 
traces  certaines  de  nos  intonations,  ni  aucun  caractère 
de  notre  mélodie  dans  les  cris  et  le  langage  accentué 
des  enfants  encore  livrés  aux  premières  impulsions 
de  la  nature. 

L'organisation  de  l'homme  ne  déterminant  pas  la 
voix  à  se  porter  sur  nos  intervalles,  c'est  donc  dans  la 
dimension  des  premiers  instruments,  déterminés  peut- 
être  par  des  opinions^  superstitieuses  ou  par  des  cir- 
constances particulières,  qu'il  faut  chercher  la  pre- 
mière trace  de  la  division  des  sons  et  la  formation  des 
intenalles.  Ici  les  règles  naquirent  et  l'art  commença. 
Ce  fut  là  le  premier  pas  que  la  musique  fit  hors  de  la 
nature;  dès  ce  moment  aussi  s'élevèrent  entre  elles  des 
barrières  insurmontables.  L'échelle  diatonique,  qui 
résulta  de  cette  division,  rendit  à  jamais  la  musique 
inhabile  à  suivre  la  marche  des  sons  dans  leur  pro- 
gression naturelle  ;  elle  substitua  les  tons  aux  accents, 
et  les  intervalles,  que  la  nature  remplit,  restèrent  né- 


46  ESSAI   SUR    LA    FACTURE    INSTRUMEPiTALE. 

cessairement  vides  sous  les  doigts  du  musicien.  Telle 
serait  la  peinture  si  elle  était  bornée  à  n'employer  que 
les -sept  couleurs  du  prisme  pour  rendre  toutes  les 
teintes  de  la  nature.  En  effet,  l'art  procède  par  inter- 
valles et  la  nature  par  accents  ;  la  musique,  enchaînée 
dans  sa  marche,  ne  peut  imiter  cette  succession  de 
sons  que  la  nature  emploie  pour  la  seule  expression 
des  affections  de  l'âme.  L'accent  en  musique  est  une 
inflexion  sonore,  assez  déterminée  pour  être  sentie, 
mais  trop  fine  pour  être  évaluée  en  aliquote  de  notre 
échelle.  Sans  cette  inflexion,  inspirée  par  la  sensibilité 
du  musicien,  la  mélodie  ne  serait  trop  souvent  qu'une 
succession  désagréable  de  sons.  Qu'est-ce  donc  que  la 
musique  aujourd'hui?  L'art  de  lier  les  sons  selon  des 
lois  prescrites.  Mais  ces  lois,  sur  quels  fondements  sont- 
elles  établies?  où  trouver  dans  la  nature  un  modèle  de 
notre  échelle?  Quel  chant  y  rencontre-t-on  formé  d'in- 
tervalles exacts,  réguliers  et  appréciables?  Selon  des 
théoriciens,  il  existe  une  mélodie  naturelle,  dont  nous 
avons  l'instinct  et  qui  nous  guide  également  dans  la 
composition  du  chant.  Sur  quoi  établir  une  pareille 
assertion?  Ne  doit-on  pas  plutôt  reconnaître  dans  cet 
instinct  prétendu,  un  effet  ordinaire  de  l'habitude  ? 

Tous  les  peuples  ont  eu  encore,  dit-on,  leur  musique. 
Mais  cette  musique  était-elle  semblable  à  la  nôtre?  Si 
tous  les  peuples  ont  eu  des  mesures  pour  évaluer  les 
grandeurs  et  les  quantités,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'ils  aient 
tous  compté  par  mètres,  décimètres,  etc.,  et  nous  au- 
rions tort  de  prétendre  que  le  mètre  et  ses  divisions 
sont  la  mesure  naturelle  des  grandeurs,  parce  qu'il 
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nous  a  plu  de  les  adopter  pour  en  évaluer  les  rap- 
ports. 

Les  oiseaux  chantent;  les  cris  des  animaux  sont  un 
chant  véritable,  dit-on  encore.  Cela  dépend  de  l'accep- 
tion qu'on  veut  donner  au  mot  chant.  Mais  chantent- 
ils  comme  nous,  ou  chantons-nous  comme  eux?  On 
aime,  on  admire  le  chant  du  rossignol.  Qui  cependant 
se  chargera  d'écrire  la  basse  fondamentale  de  ce  chant? 
La  mélodie  que  nous  y  trouvons  en  est  tout  à  fait  in- 
dépendante; elle  ne  ressemble  en  rien  à  la  nôtre,  et 
loin  d'admettre  nos  intervalles,  elle  les  exclut  même 
nécessairement. 

Examinons  l'instrument  avec  lequel  on  parvient  à 
imiter  assez  fidèlement  le  ramage  accentué  du  rossi- 
gnol. C'est  à  l'aide  d'un  chalumeau,  dans  l'intérieur 
duquel  on  fait  mouvoir  un  piston,  qu'on  réussit  à 
rendre  les  inflexions  les  plus  variées  de  la  voix  du  roi 
des  chanteurs  aériens.  Allongé  ou  raccourci,  le  tuyau, 
dans  lequel  on  souffle  alternativement,  fournit  autant 
de  nuances  daiis  les  sons  qu'il  est  de  points  compris  dans 
l'étendue  qu'il  a  parcourue.  Les  sons,  loin  d'y  procéder 
par  intervalles  appréciables,  ne  peuvent  s'y  lier  que 
par  des  nuances  insensibles  :  d'où  il  suit  qu'un  instru- 
ment organisé  selon  l'échelle  musicale  ne  saurait  imi- 
ter le  chant  des  oiseaux,  tandis  qu'un  chalumeau 
grossier,  par  un  effet  simple  et  naturel,  en  saisit,  avec 
facilité,  les  inflexions  les  plus  rapides  et  les  plus  va- 
riées. 

La  musique  résiste  donc  à  l'expression  qu'on  lui  at- 
tribue, par  les  obstacles  qui  naissent  des  premières 
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règles  qu'elle  s'est  imposées.  Loin  de  favoriser  l'imi- 
tation, elle  met  le  génie  du  musicien  aux  prises  avec 
les  principes  de  son  art,  et  ses  efforts  les  plus  victo- 
rieux se  réduisent  à  saisir,  au  hasard,  quelques  cris  des 
passions  qu'il  se  propose  d'imiter.  Réduits  à  douze 
sons  distincts,  pour  tout  moyen,  que  voulez- vous  que 
fasse  la  musique?  En  vain  les  musiciens  disent  que 
l'oreille  n'en  apprécie  pas  d'autres.  Mais  elle  les  sent, 
et  la  voix,  ainsi  que  les  instruments,  les  donnent.  Une 
distance  est-elle  moins  réelle  parce  qu'elle  se  trouve 
incommensurable  avec  les  unités  qu'il  nous  a  plu  de 
choisir;  et  doit-on  la  compter  pour  rien,  parce  qu'on 
ne  daigne  pas  la  mesurer?  Il  suffit  de  faire  couler  le 
doigt  sur  un  instrument  à  cordes  pour  sentir  qu'entre 
deux  tons  consécutifs  il  est  une  infinité  de  sons  que  la 
nature  donne,  que  l'oreille  distingue  et  que  la  musique 
cependant  n'admet  pas. 

Les  Grecs  avaient  bien  apprécié  cette  pénurie  dont 
la  musique  était  frappée  par  des  lois  fixes,  au  delà 
desquelles  elle  ne  pouvait  chercher  de  nouvelles  res- 
sources; mais  ils  attachaient  à  toute  innovation  une 
importance  qui  peut  nous  paraître  aujourd'hui  minu- 
tieuse et  puérile  :  c'est  que  les  Grecs  avaient  en  eux 
un  sentiment  bien  réfléchi  du  pouvoir  des  beaux- 
arts  sur  l'esprit  des  nations.  Ils  croyaient  la  musique 
dépendante  de  l'habitude,  et,  selon  eux,  avant  que 
celle-ci  n'eût  consacré  l'introduction  de  nouveaux  élé- 
ments dans  cet  art ,  la  musique  aurait  perdu  pour  un 
temps  une  partie  de  sa  puissance.  Liée  avec  la  poésie, 
dont  elle  en  animait  les  accents ,  elle  lui  devait  aussi 
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sa  force  et  son  énergie.  De  cet  accord,  qu'eût  trou- 
blé une  combinaison  nouvelle,   résultait  un  ascen- 
dant impérieux,  à  l'aide  duquel  la  République  pou- 
vait remuer,  à  son  gré,  les  esprits,  les  enflammer, 
ou  les  calmer  et  les  soumettre.  C'était  dans  des  jeux 
solennels,  au  milieu  des  fêtes,  que,  par  la  voix  de  la 
musique,  elle  se  faisait  entendre  aux  peuples  rassem- 
blés. C'est  là  que  le  concours  de  mille  circonstances 
concentrait  un  foyer  actif  et  brûlant  où  tons  les  cœurs 
venaient  s'embraser  de  l'amour  de  la  patrie  et  de  la 
gloire.  Toute  innovation  eût  affaibli  cette  union  in- 
time. On  voit  donc  que  la  musique  se  trouvait  ainsi 
liée  à  la  politique,  et  l'on  ne  doit  pas  être  suqms 
d'entendre  dire  à  Platon  que  le  plus  léger  changement 
dans  la  musique  entraînerait,  à  sa  suite,  une  révolu- 
tion dans  la    République.  On  ne  sera  jmint  étonné 
si  les  peuples  la  regardèrent  comme  un  bienfiiit  des 
Dieux,  et  alors,  devenue  sacrée  par  son  origine,  il  ne 
dut  plus  être  permis  aux  hommes  d'y  toucher.   Les 
Égjptiens  avaient  eu  antérieur^ement  le  môme  res- 
pect pour  la  science  musicale,  et  comme  ils  en  attri- 
buaient l'invention  k  Isis,   il  eût  été  irréligieux  d'y 
apporter  le  moindre  changement.  Les  Romains  fu- 
rent trop  occupés  de  leurs  conquêtes  pour  donner 
beaucoup*  de  temps  aux  beaux-arts.  Ils  avalent  tout 
emprunté,  et,  bien  loin  d'améliorer  leur  emprunt,  ils 
laissèrent  le  dépôt  se  détériorer  et  s'anéantir  ;  mais, 
si,  sous  leur  Empire,  la  science  en  elle-même  fît  peu 
de  progrès,  la  musique  ne  cessa  pas  d'être  cultivée 
comme  un  art  éminent,  et  nous  y  verrons  les  instru- 
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ments  venir  en  aide  à  la  voix  et  s'efforcer  même  de 
la  remplacer. 

La  voix  humaine,  avec  l'étendue  que  lui  a  donnée 
la  nature,  peut  être  considérée  comme  l'instrument  le 
plus  parfait.  Tour  à  tour  violon,  hautbois,  flûte,  cor, 
le  larynx  humain  n'est  pas  plus  un  instrument  à 
corde  qu'un  instrument  à  vent.  C'est  un  instrument 
particulier,  un  instrument  parfait,  qui  semble  parti- 
ciper de  tous  les  autr.es.  Il  est  certain  que  l'instru- 
mentation n'a  été  Inventée  que  pour  imiter  ou  ac- 
compagner la  voix;  mais,  réduite  à  ce  point  de  vue, 
cette  instrumentation  joue  pour  la  facture  instrumen- 
tale un  rôle  trop  important  pour  ne  pas  mériter  toute 
l'attention  et  tout  l'intérêt  de  ceux  qui  s'occupent 
d'études  musicales. 

C'est  chez  le  peuple  Eg>^ptien  que  se  développèrent 
les  premiers  éléments  de  la  musique  instrumentale. 
L'histoire,  cependant,  ne  nous  fournit,  à  cet  égard,  que 
des  notions  vagues  et  incomplètes.  Selon  Diodore  de  Si- 
cile, les  Égyptiens  horforaient  Mercure,  comme  l'inven- 
teur de  la  lyre  avec  des  cordes  à  boyaux,  et  comme 
celui  qui,  le  premier,  observa  l'harmonie  du  chant  ainsi 
que  les  proportions  des  nombres.  Mercure,  dit  cet  au- 
teur, ne  mit  que  trois  cordes  à  sa  lyre,  à  l'imitation  des 
trois  saisons  de  l'année  :  le  son  aigu  ou  la  corde  la  plus 
courte  pour  l'été,  le  grave  pour  l'hiver,  et  le  son  mé- 
dium pour  le  printemps.  Les  Égjptiens  avaient  l'habi- 
tude des  concerts,  si,  par  ce  mot,  on  entend  une  réunion 
d'instruments  d'espèces  différentes  exécutant  en  même 
temps.  Si  les  écrivains  ne  nous  disent  rien  à  cet 
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égard,  les  bas-reliefs,  cette  histoire  sculptée,  nous 
prouvent,  par  la  représentation  de  mille  réunions 
semblables,  que  les  concerts  étaient  fréquents  et  que 
la  musique  instrumentale  avait  droit  d'entrée  dans  la 
salle  des  festins  comme  dans  les  réunions  plus  in- 
times. 

Les  Égyptiens  employaient,  pour  leur  musique  in- 
strumentale, les  flûtes  de  différentes  espèces,  les  trom- 
pettes, la  harpe,  la  lyre,  le  luth,  la  guitare,  le  mono- 
corde, le  psaltérion,  le  tambourin,  les  cymbales,  les 
timbales,  le  sistre  et  autres  crotales  de  divers  genres. 
Le  battement  des  mains  l'une  contre  l'autre  marquait 
ordinairement  le  rhythme. 

Le  système  instrumental  des  Hébreux  était  encore 
beaucoup  plus  compliqué,  si  on  en  croit  le  Père  Kir- 
cher,  qui  affirme  qu'ils  ont  eu  connaissance  de  trente- 
six  instruments  différents.  L'historien  Josèphe  va  plus 
loin  encore,  car  il  écrit  que  Salomon,  après  avoir  reçu 
de  Dieu  la  science  infuse,  fit  construire  quarante  mille 
instruments  de  différentes  espèces,  sans  assigner  à  ce 
formidable  orchestre  d'autre  emploi  que  celui  qu'on  en 
faisait  dans  les  fêtes  du  sanctuaire. 

La  Grèce,  qui  adopta  un  grand  nombre  des  fa- 
bles mythologiques  égyptiennes,  regardait  également 
Mercure  comme  l'inventeur  de  la  lyre,  qu'il  avait, 
dit-on ,  découverte  dans  une  de  ses  promenades 
journalières  sur  les  bords  du  Nil.  Cet  instrument  fut 
perfectionné  par  Apollon ,  qui  en  forma ,  dit-on ,  la 
cythare,  qui  ne  différait  de  la  lyre  qu'en  ce  qu'elle  avait 
un  manche  sur  lequel  on  posait  les  doigts  pour  près- 
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ser  la  corde.  Le  luth,  plus  tard,  réunit  en  lui  ces 
deux  instruments.  Chez  les  Grecs,  la  musique  instru- 
mentale joua  un  rôle  très-important  dans  les  solen- 
nités religieuses  et  civiles.  Cette  musique  se  compo- 
sait d'instruments  à  cordes,  d'instruments  à  vent  et 
à  percussion.  Les  Latins  adoptèrent  leur  système  de 
musique  instrumentale  ;  ils  leur  empruntèrent  égale- 
ment leurs  instruments,  qu'ils  marièrent  avec  ceux 
des  Étrusques.  On  voit  la  musique  instrumentale  figu- 
rer, à  Rome,  dans  la  procession  annuelle  des  boucliers 
sacrés  confiés  par  Numa  Pompilius  à  la  garde  des  Sa- 
liens. 

Servius  Tullius  divisa  le  peuple  en  classes  ou  cen- 
turies, et  deux  d'entre  elles  furent  composées  d'in- 
strumentistes. Tite-Live  écrit  que ,  l'an  415  de  la 
fondation  de  Rome,  le  Sénat,  sous  le  consulat  de 
Sulpicius  Pelicus,  envoya  chercher  en  Toscane  des 
joueurs  de  flûte  et  de  pantomimes,  pour  célébrer 
des  jeux  scéniques  qui  durèrent  quatre  jours.  Après 
la  défaite  d'Antiochus  le  Grand,  roi  de  Syrie,  on 
introduisit  à  Rome  les  Psaltœ,  c'est-à-dire  des  fem- 
mes qui  chantaient  et  jouaient  des  instruments  à 
cordes  dans  les  fêtes.  Il  paraît  que,  avant  l'arrivée 
de  ces  femmes,  les  Romains  n'avaient  fait  aucun  usage 
des  instruments  à  cordes,  et  que  ce  n'est  qu'à  cette 
époque,  c'est-à-dire  cent  quatre-vingts  ans  avant 
l'Ère  Chrétienne,  que  leur  musique  prit  un  nouvel 
accroissement.  Néron  .admit  dans  son  palais  Terpus, 
le  plus  fameux  joueur  de  harpe  et  de  lyre  de  son 
temps,  et,  selon  Suétone  et  Martial,  ce  prince  était  si 
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bon  musicien,  qu'il  disputait  les  prix  destinés  à  la  per- 
fection du  chant,  de  la  flûte,  de  la  harpe  et  de  la  lyre. 
Parmi  les  différents  usages  auxquels  les  anciens  fi- 
rent serv  ir  la  musique  instrumentale ,  nous  devons 
signaler  l'emploi  des  instruments  au  milieu  de  leurs 
festins.  Cet  usage  s'introduisit  sous  le  consulat  d'E- 
milius;  on  fit  venir  alors,  à  cet  effet,  de  Toscane, 
de  Naples,  de  Sicile,  les  plus  fameux  joueurs  d'instru- 
ments. L'histoire  rapporte  que  Calligula  aimait  à  faire 
admirer  son  talent  d'excellent  musicien,  dans  les  réu- 
nions intimes.  Voulant  passer  pour  Apollon,  il  fit  do- 
rer sa  barbe  et  donna  une  espèce  de  fête  ou  banquet 
en  l'honneur  des  divinités.  Le  festin ,  composé  de 
vingt-quatre  services,  était  entremêlé  de  musique. 
Il  y  avait,  dit  Suétone ,  un  changement  de  concert 
de  voix  et  de  tous  les  instruments  à  chaque  ser- 
vice. Ce  prince  institua  à  Lyon  des  jeux  qui  avaient 
surtout  rapport  à  la  musique,  auxquels  les  plus  ha- 
biles étaient  admis  à  faire  preuve  de  leur  savoir.  Nous 
ne  devons  pas  oublier  de  mentionner  que  Auguste 
avait  établi  dans  cette  même  ville  une  académie  de 
sciences  et  d'arts,  dont  la  musique  faisait  partie.  Les 
statuts  de  cette  académie  portaient  que  le  vaincu 
devait  donner  le  prix  au  vainqueur.  Au  dire  de  Stra- 
bon,  le  fouet,  la  férule  et  même  l'immersion  dans  les 
eaux  du  Rhône  étaient  les  moindres  punitions  de  ceux 
qui  avaient  la  témérité  d'y  apporter  de  mauvaises  piè- 
ces, et  on  obligeait  les  auteurs,  dit-il,  de  les  effacer 
avec  leurs  langues.  Si  pareille  exigence  se  renouvelait 
de  nos  jours,  l'état  de  secrétaire  perpétuel  serait  une 
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douce  chose  ;  il  deviendrait  bientôt  une  véritable  si- 
nécure. 

Claudius  et  Messaline,  sa  femme,  instituèrent  pour 
la  musi(|ue  des  prix,  qu'ik  distribuèrent  eux-mêmes, 
ainsi  que  les  couronnes  décernées  par  les  juges.  Ce 
prince  fit  représenter  sur  le  lac  Fuchin  un  combat  na- 
val ;  ce  qui  parut  à  cette  fête  de  plus  surprenant  fut 
un  Triton  fait  de  bois  argenté,  qui  sortit  du  fond  du 
lac,  avec  une  grande  conque  à  la  main,  et  qui,  après 
avoir  sonné  des  fanfares  aussi  harmonieusement  qu'au- 
raient pu  le  faire  quatre  trompettes  bien  d'accord, 
s'engloutit  ensuite  de  nouveau  dans  les  flots. 

Les  Grecs  avaient  admis,  à  l'instar  des  Egyptiens, 
la  musique  pendant  leurs  repas;  Us  avaient,  les  pre- 
miers en  Europe,  donné  cette  satisfaction  à  leur  sen- 
sualité; mais  les  Romains  les  dépassèrent  encore  sous 
ce  rapport.  Les  mets  paraissaient  à  leur  table  ac- 
compagnés par  les  musiciens,  et,  jusqu'à  la  fin  du  re- 
pas, ceux-ci  ne  cessaient  de  se  faire  entendre.  Ils  ne 
paraissaient,  dans  ces  occasions,  que  couronnés  de 
lauriers  et  de  myrtes.  La  troupe  en  était  distribuée 
de  manière  à  ce  qu'il  n'y  eût  jamais  d'interruption  dans 
l'ensemble  des  voix  et  des  instruments. 

Dans  les  premiers  siècles  du  christianisme,  la  mu- 
sique instrumentale  fut  frappée  de  proscription  dans 
la  nouvelle  société  chrétienne,  comme  tout  ce  qui 
pouvait  rappeler  les  cérémonies  religieuses  du  pa- 
ganisme. Mais  lorsque  saint  Ambroise  monta,  en 
874,  sur  le  Siège  Épiscopal  de  Milan,  ce  prélat  donna 
aux    cérémonies   du   nouveau  culte  la  forme  et  la 
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splendeur  qui  lui  convenaient;  il  appela  la  musique 
à  son  aide,  organisa  la  liturgie  de  son  diocèse, 
composa  même  des  messes  pour  chaque  fête,  éta- 
blit le  chant  alternatif  des  psaumes  à  Timitation 
des  églises  d'Orient,  et  institua  enfin  cette  psalmodie 
qui  porte  encore  son  nom.  Saint  Clément  d'Alexan- 
drie, qui  est,  de  tous  les  Pères  de  l'Eglise,  celui  qui 
se  montra  le  moins  hostile  à  la  musique  instru- 
mentale, s'éleva  néanmoins  contre  elle,  et  saint  Gré- 
goire dit  qu'il  faut  abandonner  la  musique  chroma- 
tique, comme  étant  celle  qui  convient  aux  débau- 
chés et  aux  gens  de  mauvaise  vie.  Cependant  la 
musique  doit  à  ce  saint  prélat  la  réforme  de  la  musi- 
que d'église.  On  le  vit  d'abord  réduire  à  sept  lettres  les 
quinze  lettres  du  système  qu'avait  rajeuni  Boece  pour 
indiquer  les  modulations  de  la  musique  et  corriger 
ensuite  les  chants  d'église.  On  lui  doit  également 
la  fondation,  à  Rome,  de  deux  écoles  de  chant, 
aux({uelles  il  affecta  les  revenus  nécessaires  pour  que 
la  musique  fût  enseignée  à  des  enfants.  C'est  de  cette 
fondation  que  datent  l'établissement  de  la  chapelle 
pontificale  et  le  nom  devenu  classique  de  mattre  de 
chapelle,  donné  à  celui  qui  en  dirige  la  musique. 
Les  premiers  rois  de  France ,  quoique  barbares , 
n'étaient  cependant  pas  insensibles  aux  charmes  de 
la  musique;  elle  figure,  dès  les  premiers  temps  de  la 
monarchie,  dans  les  cérémonies.  Ain^  Pharamond 
se  fait  proclamer  et  hisser  sur  le  pavois  au  son  de 
tous  les  instruments  existants  dans  son  armée.  Nous 
vovons    arriver  ensuite   à   la   cour   de   Clovis ,  en 
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485 ,  Oscoride ,  musicien  instruit ,  que  lui  envoie , 
sur  sa  demande,  Théodoric,  ainsi  que  plusieurs  in- 
strumentistes, lesquels  forment,  dès  cette  époque,  un 
corps  de  musique  régulièrement  organisé,  possé- 
dant des  règlements,  chargé  d'embellir  les  solennités 
religieuses  et  d'amuser  les  loisirs  du  roi. 

En  660,  un  des  successeurs  de  saint  Grégoire,  le 
pape  Vitallien,  introduisit  dans  l'église  romaine  le 
chant  qu'on  appelle  consonnance  ou  à  plusieurs  voix. 
Il  voulut  que  l'orgue,  à  peine  connu  alors  en  Italie, 
accompagnât  les  chanteurs.  Cet  orgue  était  sans  doute 
fort  imparfait;  mais  son  apparition  dans  les  cérémo- 
nies du  culte  n'en  est  pas  moins  un  fait  très-im- 
portant à  signaler. 

Dans  les  premiers  siècles  de  la  monarchie  fran- 
çaise, ce  fut  toujours  l'Italie  qui  nous  initia  aux  prin- 
cipes de  l'art  et  nous  apporta  les  premiers  rudi- 
ments de  la  langue  musicale.  Sous  le  règne  de  Pépin, 
le  pape  Paul  envoya  en  France  Simon,  musicien  cé- 
lèbre, qui  ouvrit  une  école  de  chant  à  Rouen.  Vint 
ensuite  Charlemagne,  qui,  appréciant  parfaitement 
notre  insuffisance  musicale,  s'adressa-  au  pape  Adrien 
pour  avoir  les  deux  plus  célèbres  artistes  que  pos- 
sédait Rome  :  Benoît  et  Théodore;  ce  monarque  les 
chargea  de  diriger  deux  écoles  qu'il  fonda,  l'une  à 
Metz,  et  l'autre  à  Soissons. 

Le  goût  de  la  musique  instrumentale,  qui  se  ré- 
pandit peu  à  peu  dans  la  société  civile  et  devint  le 
plus  puissant  auxiliaire  du  chant,  tient  à  des  cir- 
constances qui  méritent  d'être  signalées. 
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Quand  les  barons  féodaux  n'étaient  point  en  guerre, 
l'ennui  ne  tardait  pas  à  les  gagner.  Le  désir  d'occu- 
per d'insipides  loisirs  leur  faisait  accueillir  avec  em- 
pressement tout  ce  qu'ils  croyaient  capable  de  les 
distraire.  Telle  fut  l'origine  des  courses  des  trou- 
vères, des  ménestrels  et  des  jongleurs.  Ils  parcou- 
raient la  campagne  en  troupes  nombreuses,  s'arrêtant 
dans  les  châteaux  pour  y  débiter  des  chansons,  des 
fabliaux  au  son  des  instruments,  qui  étaient  alors  la 
vielle,  le  rebec,  la  harpe,  la  doulcine. 

Les  ménestrels  et  les  jongleurs  se  multiplièrent  à 
l'infini.  Heureusement  pour  leur  industrie,  le  plaisir 
qu'on  prenait  à  les  entendre  augmenta  dans  la  même 
proportion.  Ils  s'accrurent  en  si  grand  nombre  et 
commirent  souvent  tant  d'actes  répréhensibles,  que 
Philippe-Auguste,  qui  n'aimait  ni  les  chants  ni  les 
instruments,  crut  devoir  les  bannir  du  royaume.  Cet 
acte  de  rigueur  n'influa  ni  sur  l'art  ni  sur  la  science  de 
la  musique,  qui  faisait  alors  partie  de  l'éducation,  et 
qui  ne  pouvait  être  compromise  par  des  ménétriers 
sans  savoir; 

Sous  le  règne  de  saint  Louis  on  vit,  pour  la  pre- 
mière fois,  la  corporation  des  écoles  de  Paris  re- 
cevoir et  prendre  le  titre  d'Université,  ou  universa- 
lité des  sciences  enseignées  dans  ces  écoles.  Depuis 
longtemps  on  divisait  la  totalité  de  ces  sciences  en 
deux  parties,  \etrivium  et  le  quatrivium;  cette  dernière 
expression,  fort  anciennement  employée,  même  par 
Boece,  signifiait  la  réunion  de  l'arithmétique,  l'astro- 
nomie, la  géométrie  et  la  musique.  Vers  le  milieu  du 
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treizième  siècle  on  abandonna  les  mots  trivium  et  qua- 
trivium  et  on  leur  substitua  celui  de  clergie  ou  des 
sept  arts  libéraux.  Jean  de  Hauteville  classe  ces  arts 
dans  l'ordre  suivant  :  l'astronomie,  la  musique,  la  géo- 
métrie, la  rhétorique,  la  logique,  la  physique  et  la 
grammaire.  Gauthier  de  Metz,  en  1245,  dans  son  li- 
livre  :  Comment  Clergie  vint  en  France,  considère  la  mu- 
sique comme  se  composant  de  l'arithmétique. 

Le  bannissement  des  ménestrels  ne  cessa  que  sous 
saint  Louis,  qui  leur  permit  de  rentrer  dans  Paris.  De- 
puis ce  moment,  les  souverains  et,  à  leur  exemple,  les 
premiers  feudataires,  entretinrent,  à  domicile,  auprès 
de  leur  personne,  des  troupes  de  ménestrels,  chargés 
de  leur  faire  entendre  régulièrement  des  concerts  de 
musique. 

On  trouve,  en  1274,  des  ménestrels  portés  au  nom- 
bre des  officiers  de  l'hôtel  de  Philippe  le  Hardi,  et 
Ton  voit  figurer,  pour  la  première  fois,  au  nombre  des 
officiers^de  Philippe  le  Bel  un  roi  des  joueurs  de  flûtes; 
il  se  nommait  Parisot.  Ce  même  prince  en  1296,  ac- 
corda le  titre  de  roi  des  jongleurs  de  la  ville  de  Troye 
à  Jean  Charmillon.  C'est  donc  à  tort  que  l'on  a  pré- 
tendu que  Louis  X  était  le  premier  roi  qui  eût  eu  des 
joueurs  d'instruments  dans  la  domesticité  de  sa  mai- 
son, et  que  ses  prédécesseurs  n'avaient  eu  jusque-là 
d'autre  musique  que  celle  des  ménestrels  ambulants. 
Louis  X  commença  de  régner  en  1314,  et  nous  venons 
de  voir  qu'en  1274  Philippe  le  Hardi  en  entretenait 
déjà. 

La  musi(|ue  instrumentale  ne  faisait  pas  seulement 
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des  progrès  dans  la  vie  civile,  nous  voyons  aussi  la 
religion  lui  donner  son  appui  :  saint  Thomas  d'Aquin 
déclare,  dans  sa  Somme,  que  l'art  du  musicien  n'a  rien 
de  mauvais  en  soi  au  point  de  vue  religieux,  et  qu'il 
est  permis  à  tout  chrétien  de  le  payer  pour  se  di- 
vertir, si  ce  musicien  se  renferme  dans  les  bornes  de 
la  décence  et  respecte  les  lois  de  la  morale. 

La  musique  instrumentale  jouit  donc  d'une  assez 
grande  faveur  dès  le  treizième  siècle ,  et  devint  l'a- 
musement obligé  de  quiconque  était  et  assez  noble 
et  assez  riche  pour  se  le  procurer.  Les  instruments 
que  Ton  employait  dans  ces  fêtes  musicales  étaient  la 
viole,  le  rebec,  le  psaltérion,  le  flagel,  la  doulcine,  la 
fistule.  La  harpe  était  réservée  aux  châtelains  et  da- 
moiselles  :  elle  était  l'instrument  favori  de  la  noblesse 
féodale.  Les  orgues  lui  disputaient  bien  un  peu  cette 
prééminence,  comme  on  le  voit  dans  les  peintures  des 
manuscrits,  où  sont  représentées  de  nobles  dames 
jouant  l'un  et  l'autre  de  ces  instruments. 

Ce  fut  au  commencement  du  quinzième  siècle  que 
s'opéra,  dans  la  musique  instrumentale,  la  plus  grande 
révolution,  par  l'introduction  de  VOpéra.  En  1440,  le 
cardinal  Riario  fit  représenter,  à  Rome,  la  Conversion 
de  saint  Paul;  la  musique  était  d'un  nommé  Francisco 
Baverini.  C'est,  nous  croyons,  une  des  plus  anciennes 
compositions  connues  dans  ce  genre.  On  récitait  bien 
avant  cette  époque,  sur  des  théâtres,  les  faits  et  gestes 
des  grands  capitaines,  mais  rien  encore  qui  eût  rap- 
port à  une  action  suivie. 

La  musique  avait  déjà  fait  de  notables  progrès  en 
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Italie.  Sous  le  règne  de  la  princesse  Mathilde,  dont  la 
cour  était  une  des  plus  brillantes  de  l'Europe,  le  chant 
était  accompagné  d'instruments.  Les  virtuoses  fran- 
çais y  recevaient  surtout  une  splendide  hospitalité  et 
étaient  les  bienvenus  à  ces  fêtes,  auxquelles  prenaient 
part  les  dames  du  plus  haut  rang. 

Ces  concerts  étaient  peu  variés,  sans  doute  ;  mais 
les  nôtres  le  sont-ils  davantage?  On  priait  alors 
une  damoiselle  de  faire  entendre  un  morceau  sur  la 
harpe  ou  l'orgue,  comme  on  engage  maintenant 
une  jeune  personne  à  jouer  du  piano,  et  nous  pré- 
sumons même  que,  vu  le  grand  nombre  d'instru- 
ments dont  chacun  savait  se  servir,  et  dont  les  tim- 
bres étaient  si  différents,  ces  réunions  devaient  être 
moins  monotones  que  celles  d'aujourd'hui,  où  Ton 
se  trouve  condamné  à  l'éternel  piano,  à  moins  que, 
par  exception,  on  veuille  bien  y  admettre  le  vio- 
lon. Dans  ce  temps-là,  on  était  moins  blasé,  on  trou- 
vait tout  bon,,  ou  à  peu  près;  mais,  aujourd'hui, 
nous  ne  sommes  plus  des  affamés  de  musique,  nous 
sommes  des  dégustateurs;  nous  ne  nous  contentons 
plus,  môme  dans  nos  soirées  intimes,  de  talents  ordi- 
naires ,  il  nous  faut  des  artistes  hors  ligne.  C'est  ce 
([ui  fait  que  les  instrumentistes  amateurs  deviennent 
fort  rares. 

Ces  auditions  multipliées  signalèrent  dans  les  for- 
mes de  l'art  un  progrès  incontestable,  qui  se  fit  éga- 
lement apercevoir  dans  la  musique  d'église.  Long- 
temps elle  s'était  bornée  au  i)lain  -  chant  ;  mais 
lïnvention  dos  canons  amena   bientôt   celle  de   la 
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fugue  ainsi  que  d'une  foule  de  compositions  d'un  ca- 
ractère nouveau;  la  révolution  fut  si  prompte,  si 
complète,  que  le  contre-point  parut  presqu'un  art 
nouveau. 

Selon  certains  écrivains,  un  des  principaux  promo- 
teurs de  cette  révolution  fut  un  Anglais,  Dumtable^ 
qui  mourut  vers  l'année  1456,  lequel  contribua  aux 
progrès  de  la  musique  en  Angleterre  et  de  l'art  en  gé- 
néral d'une  manière  assez  marquée  pour  que  quel- 
ques auteurs  lui  aient  attribué  l'invention  de  la  com- 
position à  plusieurs  parties.  Dunstable  eut  pour  con- 
temporains, en  France,  Dufay,  Bianchois  et  Fevin, 
d'Orléans,  dont  cinq  messes  furent  imprimées  par  An- 
tonio Antico  de  Montona,  à  Rome,  sous  Léon  X  ;  à  ces 
éminents  artistes  succédèrent  Busnois  et  Okenheim. 

Après  la  restauration  du  contre-point,  une  révo- 
lution s'opéra  dans  l'état  de  la  musique.  D'une  part, 
se  formèrent  un  grand  nombre  de  compositeurs  ha- 
biles, parmi  lesquels  on  distingua  Josquin  des  Prez, 
maître  de  chapelle  de  Louis  XII;  Jean  Mouton,  son 
élève,  maître  de  chapelle  de  François  I®^  et  Eustache 
du  Courroy,  le  prince  des  musiciens  de  son  temps,  qui 
dirigea  la  chapelle  royale  sous  Henri  III  et  Henri  IV. 
Ces  maîtres,  indépendamment  de  la  musique  d'é- 
glise, produisirent,  soit  pour  les  voix,  soit  pour  les 
instruments,  une  foule  de  compositions  dites  musi- 
que de  chambre,  qui,  multipliées  par  les  premiers  im- 
primeurs de  musique,  fournirent  d'abondantes  res- 
sources à  l'art.  D'autre  part,  les  guerres  d'Italie,  qui 
remplirent  les  règnes  de  Charles  VIII,  de  Louis  XII 
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et  de  François  P',  mirent  la  France  en  contact 
avec  un  pays  où  depuis  longtemps  florissaient  les 
beaux-arts,  donnèrent  une  impulsion  nouvelle.  Bien- 
tôt la  mode  italienne ,  devenant  une  passion,  amena 
rémigration  d'un  grand  nombre  d'instrumentistes 
qui  vinrent  s'établir,  en  France,  dans  les  châteaux 
des  seigneurs  et  dans  le  palais  des  rois.  Tels  fu- 
rent ceux  qui  composèrent  la  musique  royale  sous 
les  règnes  de  Charles  VIII,  de  Louis  XII  et  de  Fran- 
çois I",  et  notamment  sous  le  règne  de  ce  dernier,  le 
joueur  de  luth,  Albert  de  Ripe,  de  Mantoue,  célébré 
par  ses  contemporains  comme  l'Orphée  du  siècle. 

Quand  Orphéus  reviendrait  d'Elysée, 

Du  ciel  Phébus,  plus  qu'Orphéus  expert. 

Jà  ne  serait  leur  musique  prisée 

Pour  cejourd'bui  tant  que  celle  à* Albert. 

Clément  Mabot. 

Nous  voyons  encore  figurer,  parmi  les  musiciens  de 
François  I®%  Barthélémy  de  Florence,  Pierre  Pagon, 
Christofle  de  Plaisance,  Marchan  de  Milan,  François 
de  Virago,  Nicolas  de  Brescia,  François  de  Crémone, 
et  Sanxon  de  Plaisance,  tous  joueurs  de  hautbois. 

A  la  même  époque,  l'école  flamande  produisait  de 
savantes  compositions,  lesquelles  faisaient  faire  un 
grand  pas  à  la  musique  instrumentale.  Il  nous  sufi&ra 
de  citer  Jacques  Obrecht,  qui  fut  maître  de  musique 
du  célèbre  Erasme;  il  avait,  dit-on,  tant  de  facilité, 
que,  en  une  nuit,  il  composait  une  belle  messe,  et  l'on 
doit  regarder  ce  travail  comme  un  tour  de  force,  tant 
ces  compositions  étaient  alors  hérissées  de  difficultés. 
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L'école  française  possédait,  à  peu  près  vers  le  même 
temps,  Antoine  Bromel,  Arcadet,  Verdelet,  Gourdi- 
mel.  En  Allemagne,  on  remarque,  à  cette  époque, 
Finck,  Isaac,  Senfel.  Ces  hommes,  théoriciens  et  com- 
positeurs à  la  fois,  travaillèrent,  non  sans  succès,  à 
donner  à  la  musique  instrmnentale  une  base  plus 
scientifique.  Joignant  l'exemple  au  précepte,  ils  en- 
seignèrent l'art  de  combiner,  dans  une  heureuse  pro- 
portion, les  ressources  de  la  voix  et  celles  des  instru- 
ments. 

Le  règne  de  François  P*^  peut  être  regardé  comme 
l'ère  de  la  renaissance  de  l'art  musical  en  France.  Nous 
voyons,  en  1517,  ce  prince,  ami  des  arts,  ramener 
d'Italie  le  fameux  luthier  Gaspard  Duiffo-Pruger, 
qui  construisit  les  instruments  pour  sa  musique,  di- 
visée en  deux  corps  :  les  musiciens  de  la  chambre,  for- 
més de  chanteurs  et  de  symphonistes  pratiquant  les 
instruments  d'harmonie,  tels  que  la  harpe,  le  /ii/A, 
la  viole,  Y  argue ,  Yépinette^  admis  dans  les  apparte- 
ments, et  la  bande  de  Pécurie,  ainsi  nommée  parce  que 
les  exécutants  étaient  portés  sur  les  états  de  paie- 
ments de  cette  partie  de  sa  maison.  Cette  bande  était 
composée  de  violons^  hautbois^  saquebutes  ou  trombon- 
nés,  carnets,  musettes^  trompettes,  fifres  et  tambours. 

Au  premier  rang  des  maîtres  qui,  dans  ce  siècle, 
jetèrent  la  musique  instrumentale  dans  un  moule 
nouveau,  il  nous  faut  citer  Pierre  Aloïs  da  Palestrina, 
né  en  1524,  et  proclamé  par  ses  contemporains  le 
prince  de  la  musique.  A  cette  époque,  l'art  mélo- 
dieux, altéré  par  une  vaine  prétention  à  la  science, 
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avait  perdu  une  grande  partie  de  sa  noblesse  et  de 
son  expression.  Le  pape  Marcel  II  en  était  tellement 
choqué,  qu'il  allait  bannir  la  musique  des  églises, 
lorsque  Palestrina  arrêta  cette  mesure  en  obtenant 
de  lui  faire  entendre  une  messe  qu'il  venait  de  com- 
poser d'après  ses  idées  personnelles.  Cet  ouvrage  a 
été  conservé  comme  un  monument  curieux  de  la  re- 
naissance de  l'art.  Palestrina,  encouragé  par  le  chef  de 
la  chrétienté,  ne  cessa  que  dans  un  âge  avancé  d'en- 
richir l'Église  de  nouveaux  chefs-d'œuvre.  Ses  chants 
sont  si  purs,  sa  manière  a  tant  de  noblesse  et  de 
largeur,  que,  malgré  les  révolutions  et  les  vicissitudes 
de  l'art,  ses  compositions  s'exécutent  encore, tous  les 
jours  et  excitent  une  admiration  qui  ne  tarit  jamais. 

Nous  citerons  encore,  au  nombre  des  maîtres  de 
cette  époque  remarquable  pour  l'art  musical.  Clément 
Jannequin,  et  nous  signalerons  de  ce  compositeur 
deux  pièces  très-curieuses,  intitulées  la  Défaite  des 
Suisses  à  la  journée  de  Marignan,  morceau  d'une  très- 
grande  difficulté  d'exécution,  et  les  Cris  de  Paris. 

Si  la  musique  faisait  des  progrès,  il  n'en  était  pas 
de  môme  dans  la  facture  instrumentale  ;  car  en  1567, 
Charles  IX ,  ne  pouvant  parvenir  à  faire  faire  de  bons 
violons  pour  sa  musique ,  chargea  Antoine  Amati  de 
lui  construire  trente-huit  instruments  :  douze  grands 
violons,  douze  plus  petits,  plus  six  violes  et  huit 
basses.  Ce  même  roi  accorda,  en  1570,  au  poète  et 
musicien  Baïf,  qui  avait  été  élevé  à  Venise,  et  à  Thi- 
baut de  Courville,  des  lettres  patentes  qui  les  auto- 
risaient à  établir,  dans  sa  maison  du  faubourg  Saint- 
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Marceau,  une  académie  de  poésie  et  de  musique. 
Chaque  semaine,  ce  monarque,  ainsi  que  son  succes- 
seur Henri  m,  honoraient  de  leur  présence  les  con- 
certs qu'elle  donnait. 

A  partir  du  seizième  siècle,  on  vit,  en  Italie,  s'or- 
ganiser de  toutes  parts  des  sociétés  musicales ,  s'éle- 
ver des  académies  d'instruments  et  de  chant;  le 
pape  Nicolas  V  fonda  celle  de  Bologne,  Florence  vit 
briller  l'Académie  des  Rozzi;  Vérone  et  Vicence,  for- 
mant deux  sociétés  comme  celle  de  Bologne  et  de 
Florence,  travaillèrent  avec  ardeur  à  la  régénération 
de  l'harmonie,  et  particulièrement  de  la  musique  in- 
strumentale. Les  couvents  ne  restèrent  pas  en  arrière 
dans  ce  grand  mouvement  musical  :  on  y  \it  les 
moines  et  les  nonnes  exécuter  non-seulement  la  mu- 
sique vocale,  mais  encore  la  musique  instrumentale  à 
grand  orchestre.  On  peut  citer  le  couvent  des  reli- 
gieuses de  San  Vito,  à  Ferrare. 

Mais  la  renaissance  de  la  musique  instrumentale 
date  surtout  de  la  création  des  divers  conservatoires 
qui  furent  successivement  fondés  en  Italie.  On  avait 
déjà  vu  en  France  semblable  établissement.  Ce  furent 
des  maîtres  musiciens  qui  donnèrent  naissance  au 
premier  conservatoire  de  musique,  créé  dans  l'église  des 
Vieux- Augustins  de  Paris ,  sous  le  nom  de  Confrérie 
de  madame  Sainte-Cécile,  et  fondée  par  les  amateurs 
et  musiciens  zélateurs.  Les  statuts  de  cette  confrérie 
furent  approuvés  par  le  roi  Henri  III  en  1575.  L'arti- 
cle neuvième  de  ces  statuts  invitait  tous  les  musiciens 

^  à  envoyer  à  la  confrérie  une  de  leur  composition  pour 

9 


66  ESSAI    SLR    LA    FACTURE    INSTRUMENTALE. 

y  être  jugée,  exécutée  et  recevoir  une  certaine  récom- 
pense. Quatre  conservatoires  furent  d'abord  établis 
à  Venise;  de  jeunes  filles  en  furent  les  seules  élèves, 
et  elles  exécutaient  elles-mêmes  dans  les  collèges  la 
musique  à  grand  orchestre. 

Naples  ne  tarda  pas  à  imiter  cet  exemple.  Mais  ce 
(jui  est  digne  de  remarque,  c'est  que,  sans  que  Naples 
et  Venise  se  fussent  entendues  entre  elles,  la  pre- 
mière de  ces  villes  fonda  quatre  conservatoires  d'hom- 
mes, tandis  que  la  seconde  en  avait  fondé  quatre  de 
femmes. 

Le  goût  de  la  musique  ne  cessa  de  se  répandre.  Au 
seizième  siècle,  il  n'y  avait  pas  de  festin  ou  de  repas 
de  famille  qui  ne  fût  suivi  d'un  concert.  Le  repas 
achevé,  on  apportait,  en  même  temps  que  les  fruits  et 
les  vins  délicats,  des  instruments  destinés  à  soutenir 
la  voix  des  chanteurs.  Ces  instruments  diflféraient,  à 
beaucoup  d'égards,  de  ceux  des  siècles  précédents; 
ils  avaient  suivi  les  révolutions  de  la  mode.  Le  rebec, 
le  psaltérion  et  la  doulcine,  des  treizième  et  quator- 
zième siècles,  étaient  abandonnés.  Le  cor,  la  trom- 
pette, la  saquebute  étaient  bannis  des  salons  ;  il  ne 
s'agissait  plus  de  célébrer  les  hauts  faits  des  héros  de 
la  chevalerie,  mais  d'interpréter  d'amoureuses  chan- 
sons. Les  instruments,  conformes  au  caractère  des 
pièces  de  ce  genre,  étaient  la  viole,  le  luth^  le  théorbe, 
la  harpe.  On  a  conservé  des  recueils  de  pièces  pour 
ces  divers  instruments;  les  difficultés  n'y  sont  pas 
épargnées,  et  pourraient  arrêter  plus  d'un  artiste  de 
nos  jours. 
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Le  théorbe,  régénéré  par  un  certain  Barbetta,  de- 
vint bientôt  l'instrument  à  la  mode,  ainsi  qu'un 
décacorde,  instriment  construit  à  Paris  en  1575  par 
Oaudin  qui  passait  pour  le  meilleur  musicien  de  l'épo- 
que. Ce  fut  également  au  commencement  de  ce  siècle 
que  fut  inventé  le  basson  par  Afranio ,  chanoine  de 
Pavie,  et  dont  l'œuvre,  encore  informe,  fut  perfec- 
tionné en  1578  par  Scheltzer,  de  Nuremberg. 

Suivant  une  opinion  généralement  admise,  la  con- 
struction du  violon,  tel  à  peu  près  qu'il  est  aujourd'hui 
constitué,  ne  remonte  qu'au  seizième  siècle.  Sous  la 
main  d'habiles  luthiers,  le  violon  s'anima  d'un  souffle 
puissant,  d'une  âme  énergique,  tendre  et  passionnée; 
il  prit  place  alors  dans  l'orchestre,  et  il  aspira  bientôt 
à  en  devenir  le  roi. 

Ce  fut  d'abord  en  Italie  qu'il  brilla  de  tout  son  éclat. 
Florence ,  la  somptueuse  cité  des  Médicis,  le  vit  sur- 
tout déployer  une  grande  puissance.  Un  auteur  italien 
du  seizième  siècle,  en  faisant  la  description  d'une  fête 
donnée  par  Côme  de  Médicis,  dans  le  palais  Pitti , 
n'oublie  pas  de  parler  de  la  partie  musicale  de  cette 
solennité,  dans  laquelle  figuraient  plus  de  quatre  cents 
exécutants;  il  insiste  surtout  sur  le  mérite  prodigieux 
de  deux  jeunes  violonistes,  Pietro  Caldora  et  Antonio 
Mozzini,  qui  se  jouaient  des  plus  grandes  difficultés 
avec  une  sûreté  d'archet  surprenante. 

Archangelo  Corelli  est  dans  l'ordre  chronologique, 
ainsi  que  sous  le  rapport  du  talent,  un  des  premiers 
violonistes  qui  aient  illustré  l'Italie.  Après  avoir  ter- 
miné ses  études  musicales,  Corelli  voyagea  successive- 
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ment  en  Italie  et  en  Allemagne.  A  Rome,  il  conduisit 
l'orchestre,  composé  de  cent  cinquante  musiciens, 
qui  accompagnait  un  opéra  que  fît  jouer  dans  son 
palais  la  reine  Christine  de  Suède.  Son  chef-d'œuvre 
est  la   troisième  de   ses   sonates ,   qui  sont ,   selon 
les  maîtres,  le  rudiment  des  jeunes  violonistes.  Ses 
adagios  sont  parfaits,  disent  les  musiciens,  ses  fugues 
divines  et  ses  mélodies  charmantes.  Il  a,  le  premier, 
ouvert  la  carrière  à  la  sonate  et  en  a  posé  les  limites. 
Le  magnifique  instrument  de  Torelli  rivalisa  avec 
celui  de  l'artiste  que  nous  venons  de  nommer.  On 
lui  doit  plusieurs  livres  de  sonates  pour  le  violon.  La 
plus  remarquable  de  ses  productions  est  son  huitième 
œuvre  publié  par  son  frère  après  sa  mort.  Torelli  est 
l'inventeur  du  concerto ,  qui ,  composé  d'abord  pour 
cinq  instruments,  le  quatuor  et  la  partie  principale, 
devait  plus  tard  acquérir  de  si  grands  développements; 
François  Brenda  et  Stamitz,  en  y  ajoutant  les  instru- 
ments à  vent,  en  firent  une  espèce  de  symphonie. 
Des  madrigaux,  d'une  facture  large  et  savante,  ont 
encore  ajouté  à  la  réputation  de  Torelli. 

Tandis  que  le  violon  brillait  sous  les  doigts  des 
deux  artistes  précédents,  Frescobaldi  tirait  de  l'or- 
gue des  harmonies  jusqu'alors  inconnues.  Frescobaldi, 
religieux  de  l'église  de  Saint-Pierre,  à  Rome,  fut  le 
premier,  parmi  les  Italiens,  qui  joua  dans  la  manière 
des  fugues. 

La  France  ne  tarda  pas  à  éprouver  l'influence  de 
ce  progrès,  quoique  les  désordres  occasionnés  dans 
le  royaume  par  un  zèle  religieux  poussé  à  l'excès  ap- 
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portassent  de  grandes  perturbations  dans  la  société. 
On  vit  à  cette  époque  malheureuse  (1572)  périr 
Qaude  Gourdimel,  le  grand  musicien,  jeté  dans  le 
Rhône  comme  protestant ,  par  ordre  de  Maudelot , 
gouverneur  de  Lyon,  à  l'époque  de  la  Saint-Barthé- 
lémy. 

La  Musique  alors  en  était  encore  au  genre  madri- 
galesque;  elle  se  composait  de  contre-point,  et  les  in- 
struments jouaient  les  mêmes  parties  que  les  chanteurs 
ou  les  solistes.  Ce  fut  Galilée,  le  père  de  l'astronome, 
qui,  le  premier,  remplaça  le  contre-point  au  théâtre  par 
le  récitatif  dans  Ugolin,  épisode  de  la  Divine  Comédie, 
qu'il  mit  en  musique  et  qu'il  chanta  en  s'accompagnant 
de  la  viole.  L'art  du  chant,  encore  trop  inconnu, 
et  les  instruments,  trop  imparfaits,  ne  permettaient 
pas  des  effets  hardis.  On  doit  à  Claudio  Monteverde 
les  premiers  progrès  de  l'harmonie. 

Monteverde  s'essaya  d'abord,  dit  M.  Fétis,  dans  le 
style  alla  Palestrina.  Mais  bientôt  poussé  par  le  besoin 
de  dire  autre  chose  que  le  grand  modèle,  que  ni  lui 
ni  ses  contemporains  ne  pouvaient  atteindre,  il  trouva 
l'accord  de  septième,  formé  par  l'exécution  simulta- 
née de  la  dominante,  de  la  seconde  et  de  la  quarte, 
de  la  gamme  majeure  naturelle.  C'est  dans  le  cin- 
quième madrigal  de  Monteverde,  véritable  Colomb 
de  notre  monde  musical  actuel,  que  l'accord  dis- 
sonnant naturel  se  montre  pour  la  première  fois. 

Le  madrigal  musical  a  pris  son  nom  du  madrigal 
poétique.  Cette  composition  remonte  au  seizième  siè- 
cle; l'Italie,  la  Flandre,  l'Angleterre  cultivèrent  avec 
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succès  ce  genre  de  musique;  André  Willaert,  Pa- 
lestrina  lui  donnèrent  une  grande  perfection  qu'il 
dut  surtout  à  Luca  Marenzo,  surnommé  //  più  dolce 
cigno,  à  cause  de  ses  mélodies;  on  disait  également 
de  lui  que  les  Muses  se  seraient  trouvées  hono- 
rées d'avoir  composé  la  musique  de  son  madrigal  : 
Veggo  dolce  il  mio  ben.  Le  madrigal  musical  était  d'un 
travail  fort  savant;  il  s'écrivait  pour  les  voix  à  trois, 
quatre,  cinq,  six  et  même  sept  parties,  rendues  obli- 
gatoires par  les  dessins  dont  ces  morceaux  étaient 
parsemés. 

Il  y  avait  une  seconde  espèce  de  madrigal,  lequel 
admettait  plus  de  liberté  par  l'introduction  d'une 
basse  continue;  c'est  dans  ce  genre  qu'ont  excellé 
Lotti,  B.  Marcello,  Qari,  Durante,  Steflfani.  Le  ma- 
drigal du  seizième  siècle  était  si  grave,  que  l'on  eût 
eu  de  la  peine  à  le  distinguer  des  chants  d'église,  si 
on  n'avait  pas  eu  connaissance  des  règles  qui  régis- 
saient alors  cette  composition.  Le  madrigal  régna  sur- 
tout en  Angleterre,  où  la  reine  Elisabeth  l'admit  à  sa 
cour;  il  vint  s'intercaler  au  milieu  de  l'affreux  con- 
cert qui  s'y  exécutait  pendant  les  repas  de  cette  prin- 
cesse, qui  n'avait  alors  pour  distraction,  selon  Henx- 
ner,  qu'une  réunion  de  douze  trompettes ,  deux 
grosses  caisses,  qui  jointes  à  des  cornets,  des  fifres 
et  des  tambours  ordinaires  ,  jouaient  tous  ensemble 
pendant  une  demi-heure. 

Ce  fut  également  Monteverde  qui  donna  à  la  mu- 
sique dramatique  de  nouvelles  formes  en  la  dé- 
barrassant du  contre-point.   «  On  employait   alors , 
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dit  M.  Castil-Blaze ,  que  Ton  rencontre  toujours  sur 
la  route  quand  on  s'occupe  de  recherches  musica- 
les, un  grand  nombre  d'instruments  qui  ne  sont 
plus  admis  dans  la  symphonie,  dont  on  changeait 
se'on  l'expression  diverse  des  morceaux  de  musique. 
Chaque  personnage  avait  son  orchestre  particulier, 
qui  lui  était  départi,  selon  le  sentiment  que  sa  voix 
devait  exprimer.  Ce  moyen  excellent  serv^ait  à  varier 
les  jeux  de  la  symphonie  ;  il  annonçait  le  retour  du 
))ersonnage  que  l'on  avait  déjà  vu  et  faisait  succéder 
les  groupes  de  trompettes  aux  sons  filés  des  violons, 
aux  arpèges  des  luths,  à  la  douce  mélodie  des  flûtes 
et  des  musettes.  La  partition  de  YOrféo  de  Monteverde 
fait  connaître  la  composition  de  l'orchestre  qui  l'exé- 
cuta en  1607  :  on  y  voit  les  parties  de  deux  clave- 
cins, de  deux  contrebasses  de  viole,  de  dix  dessus 
de  viole,  une  harpe  double  (à  deux  rangs  de  cordes), 
deux  petits  violons  à  la  française,  deux  grandes  gui- 
tares, deux  orgues  de  bois,  trois  basses  de  viole,  qua- 
tre trombonnes,  un  jeu  de  régale  (petit  orgue),  deux 
cornets,  une  petite  flûte,  un  clairon  et  trois  trompettes 
à  sourdine.  Ces  instruments  jouaient  par  groupes 
séparés,  attachés  à  chaque  personnage,  à  chaque 
chœur  d'un  différent  caractère.  Ainsi  les  contrebasses 
de  viole  accompagnaient  Orphée  ;  les  dessus  de  viole, 
Eurydice;  les  trombonnes,  Pluton;  le  jeu  de  ré- 
gale, Apollon;  la  petite  flûte,  les  cornets,  le  clairon,  les 
trompettes  à  sourdine  sonnaient  avec  le  ôhœur  des 
bergers,  etc.,  etc.;  le  chant  de  Caron  était  soutenu 
par  deux  guitares. 
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A  cette  époque,  on  ne  possédait  en  France  que  les 
ballets,  dans  lesquels  les  récits  chantés  et  le  dia- 
logue parlé  succédaient  tour  à  tour  à  la  danse.  Ces 
ballets ,  composés  sans  goût ,  n'étaient  encore  assu- 
jettis à  aucune  règle  dramatique.  Baltasarini,  valet 
de  chambre  de  Catherine  de  Médicis,  ordonnateur 
de  ses  fêtes  et  de  ses  festins,  apporta,  le  premier, 
une  certaine  régularité  dans  ce  genre  de  spectacle. 
La  musique  instrumentale  était  alors  si  mauvaise, 
qu'on  fut  obligé  de  chercher  les  instrumentistes 
en  pays  étrangers,  et  le  roi  Henri  s'adressa,  à  cet 
effet,  au  maréchal  de  Brissac,  grand  amateur  de 
musique ,  gouverneur  du  Piémont  :  «  Il  avoit ,  dit 
Brantôme,  sa  bande  de  violons,  la  meilleure  qui  fust 
en  toute  l'Italie ,  où  il  estoit  envieux  de  l'envoyer 
rechercher  et  la  très-bien  appointer  ;  desquels  en 
ayant  esté  faict  grand  cas  au  feu  roy  Henry  et  à  la 
reyne,  les  envoyèrent  demander  à  M.  le  mareschal 
pour  apprendre  les  leurs,  qui  ne  valoient  rien  et 
.ne  sentoient  rien  que  petits  rebecs  d'Ecosse  aux  prix 
d'eux  ;  à  quoi  il  ne  faillit  de  les  leur  envoyer  :  dont 
Jacques  Maryo  et  Baltazarin  estoient  les  chefs  de  la 
bande,  et  Baltazarin,  despuis,  fut  valet  delà  chambre 
de  la  reyne  et  l'appeloit-on  M.  de  Beaujoyeux.  »  Ce 
fut  lui  qui,  en  1681,  composa  le  fameux  Ballet  comique 
de  la  Royne  pour  les  noces  du  duc  de  Joyeuse.  » 

Ce  ballet  était  presque  un  opéra  ;  les  paroles  étaient 
de  La  Chemaye,  aumônier  du  roi  ;  la  musique  fut  com- 
posée par  Beaulieu  et  par  Salmon ,  musicien  de  la 
chambre;  les  décorations  peintes  par  Jacques  Patin. 
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Dans  rintroduction  figuraient  une  musique  d'orgues 
douces,  des  hautbois,  des  cornets  et  destrombonnes; 
le  chant  des  Sirènes^  écrit  à  quatre  parties,  était  ac- 
compagné par  huit  Tritons  jouant  de  la  harpe,  flûtes, 
trompes ,  violes ,  lyres ,  luths  ;  vingt  violons ,  ré- 
servés pour  le  ballet,  jouèrent  un  son  fart  gai,  dit 
le  manuscrit  nommé  la  Clochette;  les  airs  de  ballet 
étaient  écrits  à  cinq  parties,  un  ou  deux  violons,  alto, 
basse  et  basse  de  viole  ;  la  partie  de  chant  fut  confiée 
à  des  ténors,  barytons  et  basses;  on  y  trouvait  éga- 
lement un  air  de  chant  accompagné  par  huit  Satyres 
jouant  de  la  flûte  droite  ;  un  autre  air  accompagné 
par  l'orgue  et  un  solo  de  siring  avec  le  même  accom- 
pagnement. Le  mélange  des  morceaux  pour  ces  in- 
struments divers  avec  la  danse  et  des  chansons  à 
plusieurs  parties,  s'y  trouvait  mis  en  opposition  avec 
esprit  et  avec  un  certain  art.  On  prétend  que  ce  ballet 
coûta  1,200,000  écus  à  monter. 

Ce  fut  toujours  le  théâtre  qui  fit  faire  les  plus  grands 
progrès  à  la  musique;  il  fut  alimenté  dans  le  moyen 
âge  par  plusieurs  sources  qu'il  importe  de  distinguer. 
Outre  l'affluent  ecclésiastique,  disait  M.  Magnin  dans 
le  Journal  des  Savants^  en  1846,  qui  a  été  ce  qu'on 
peut  appeler  la  maîtresse  veine  dramatique  pendant 
les  neuvième,  dixième,  onzième  et  douzième  siècles, 
le  théâtre  n'a  pas  cessé  de  recevoir,  à  des  degrés  di- 
vers, le  tribut  de  deux  autres  artères  collatérales,  à 
savoir  :  la  jonglerie  seigneuriale ,  issue  des  bardes 
et  des  scaldes,  et  la  jonglerie  foraine  et  populaire. 
Mazarin  avait  si  bien  compris  combien  les  représen- 

to 
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talions  théâtrales  pouvaient  avoir  d'effet  sur  l'art  mu- 
sical, qu'il  fit  tous  ses  efforts  pour  les  introduire  à  la 
cour  de  France.  Ce  prince  de  l'Église  fit  représenter 
au  palais  du  Petit-Bourbon  la  Finta  Pazza  en  1645, 
par  une  troupe  italienne.  Ce  même  cardinal  attira  à 
Paris,  en  1647,  la  fameuse  chanteuse  Léonara  pour 
chanter  devant  la  reine. 

Ce  fut  à  cette  époque  que  l'abbé  Perrin,  après 
avoir  composé  une  pièce  intitulée  la  Pastorale ,  que 
Cambert  mit  en  musique,  la  fit  exécuter  au  village 
d'Issy,  dans  la  maison  d'un  sieur  de  La  Haye.  Cette 
nouveauté  eut  une  Vogue  infinie;  la  grande  route 
fut  toute  la  journée  couverte  de  carrosses  qui  se  ren- 
daient à  ce  village.  Mazarin  voulut  connaître  ce  nou- 
vel œuvre;  il  le  fit  représenter  au  château  de  Vincennes 
et  en  fut  si  satisfait,  qu'il  fit  obtenir,  en  1669,  à 
Perrin,  des  lettres-patentes  portant  permission  d'éta- 
blir des  académies  de  musique  pour  chanter  en  pu- 
blic. L'abbé,  ne  pouvant  suffire  à  tous  les  soins  que 
demandait  cette  nouvelle  entreprise,  s'associa  Cam- 
bert pour  la  musique,  puis  le  marquis  de  Sourdiac 
pour  les  machines,  et  fut  établir  son  académie  au 
Jeu  de  Paume  de  la  rue  Mazarine.  En  1671,  Po- 
mone  fut  le  premier  opéra  français  représenté  en 
public. 

Louis  XIV,  qui  désirait  importer  en  France  les  ri- 
chesses de  l'harmonie  ultramontaine,  confia  à  LuUi 
la  réorganisation  de  sa  musique.  Ce  musicien  était 
né  à  Florence  en  1633  et  avait  reçu  les  premières  le- 
çons de  musicjue  et  de  guitare  d'un  cordelier,  ami  de 
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sa  famille.  Il  apprit  ensuite  à  jouer  du  violon  et  y  mon- 
tra d'heureuses  dispositions.  Le  chevalier  de  Guise, 
voyageant  en  Italie,  fut  charmé  des  talents  du  jeune 
LuUi,  et  l'emmena  à  Paris  lorsqu'il  n'était  encore  âgé 
que  de  treize  ans.  Mademoiselle,  nommée  la  Grande 
Mademoiselle,  ayant  entendu  parler  au  chevalier  de  son 
protégé,  le  lui  demanda  et  eut  la  singulière  fantaisie 
de  le  placer  dans  ses  cuisines  au  rang  des  marmitons. 
Doué  du  caractère  le  plus  gai,  Lulli  amusait  ses  ca- 
marades et  charmait  quelquefois  leurs  ennuis  par  les 
accords  de  son  violon.  La  princesse  l'écouta  un  jour 
avec  beaucoup  de  plaisir  et  lui  donnades  maîtres  de  cla- 
vecin et  de  composition  nommés  Métru  et  Roberday, 
tous  deux  organistes  à  Paris.  Louis  XIV  voulut  en- 
tendre un  musicien  dont  tout  le  monde  parlait  avec 
admiration;  il  fut  si  satisfait  du  jeu  de  Lulli  sur  le 
violon,  qu'il  s'empressa' de  l'attacher  à  son  service.  Il 
lui  donna  l'inspection  de  sa  musique,  et  particulière- 
ment celle  d'une  nouvelle  bande  de  musiciens  qu'on 
nomma  les  petits  violons,  pour  les  distinguer  des  vingt- 
quatre  grands  violons ,  espèces  de  ménétriers  qui  sa- 
vaient à  peine  lire  la  musique.  Formés  par  Lulli,  les 
nouveaux  musiciens  firent,  depuis  lors,  le  service  de 
la  chapelle  et  de  la  chambre  du  roi,  et  les  anciens 
violons  ne  conservèrent  d'autre  privilège  que  celui 
de  jouer  dans  l'antichambre  pendant  les  dîners  d'ap- 
parat et  aux  bals.  Lulli  commença  par  composer 
quelques  airs  pour  les  ballets  qu'on  exécutait  à  la  cour 
et  les  divertissements  des  comédies  de  Molière.  Chargé 
des  détails  des  fêtes  de  la  cour,  il  écrivait  aussi  beau- 
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coup  de  symphonies  qu'on  y  exécutait.  Il  pelotait  en 
attendant  partie;  elle  se  présenta  enfin. 

Après  avoir  donné  les  Peines  et  les  Plaisirs  de  FA- 
maur^  musique  de  Cambert,  la  désunion  se  mit  entre 
les  associés  de  la  nouvelle  académie.  Le  marquis  de 
Sourdiac,  sous  prétexte  des  avances  qu'il^avait  faites, 
s'empara  du  théâtre  et  s'adjoignit  un  nommé  Gilbert. 
On  vit,  dès  la  création  de  l'Opéra,  les  bailleurs  de 
fonds  s'ériger,  comme  de  nos  jours,  en  directeurs  et 
causer  souvent  la  ruine  de  l'entreprise.  Lulli  sut  pro- 
fiter de  cette  division  ;  par  le  crédit  de  madame  de 
Montespan,  il  obtint  que  Perrin  lui  cédât  son  privilège, 
et  il  se  le  fit  confirmer  par  de  nouvelles  lettres-pa- 
tentes ainsi  conçues  : 

«  Louis,  par  la  grâce  de  Dieu,  etc.,  etc. 

«  Les  sciences  et  les  arts  étant  les  ornements  les  plus 
considérables  des  États,  nous  n'avons  point  eu  de 
plus  agréables  divertissements,  depuis  que  nous  a,vons 
donné  la  paix  à  nos  peuples,  que  de  les  faire  revivre 
en  appelant  auprès  de  nous  tous  ceux  qui  se  sont  ac- 
quis la  réputation  d'y  exceller,  non-seulement  dans 
l'étendue  de  notre  royaume,  mais  aussi  dans  les  pays 
étrangers,  et,  pour  les  obliger  davantage  de  s'y  per- 
fectionner, nous  les  avons  honorés  des  marques  de 
notre  estime  et  de  notre  bienveillance.  Et  comme, 
entre  les  arts  libéraux,  la  musique  y  tient  un  des 
premiers  rangs,  nous  aurions,  dans  le  dessein  de  la 
faire  réussir  avec  tous  ces  avantages,  par  nos  lettres- 
patentes  de  1669,  accordé  au  sieur  Perrin  une  per- 
mission d'établir,  à  notre  bonne  ville  de  Paris  et  au- 
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très  de  notre  royaume,  des  académies  de  musique 
pour  chanter  en  public  des  pièces  de  théâtre,  comme 
il  se  pratique  en  Italie,  en  Allemagne  et  en  Angle- 
terre. Mais  ayant  depuis  été  informé  que  les  peines 
et  les  soins  que  ledit  sieur  Perrin  a  pris  pour  cet  éta- 
blissement n'ont  pu  seconder  pleinement  notre  in- 
tention et  élever  la  musique  au  point  que  nous  nous 
Tétions  promis,  nous  avons  cru  que ,  pour  y  mieux 
réussir,  il  était  à  propos  d'en  donner  la  conduite  à 
une  personne  dont  l'expérience  et  la  capacité  nous 
fussent  connues,  et  qui  eût  assez  de  suffisance  pour 
fournir  des  élèves,  tant  pour  bien  chanter  et  action- 
ner sur  le  théâtre,  qu'à  dresser  des  bandes  de  vio- 
lons, flûtes  et  autres  instruments... 

«  A  ces  causes^  informé  de  l'intelligence  et  grande 
connaissance  que  s'est  acquises  notre  cher  et  bien- 
aimé  Jean-Baptiste  Lulli  au  fait  de  la  musique,  dont 
il  nous  a  donné  et  donne  journellement  de  très- 
agréables  preuves  depuis  qu'il  s'est  attaché  à  notre 
service,  qui  nous  ont  convié  de  l'honorer  de  la  charge 
de  Surintendant  et  compositeur  de  la  musique  de  no- 
tre Chambre,  nous  avons  audit  sieur  Lulli  permis  et 
accordé,  permettons  et  accordons  par  ces  présentes, 
signées  de  notre  main,  d'établir  une  Académie  royale 
de  musique  dans  notre  bonne  ville  de  Paris,  qui  sera 
composée  de  tel  nombre  et  qualité  de  personnes  qu'il 
avisera  bon  .être,  que  nous  choisirons  et  arrêterons 
sur  le  rapport  qu'il  nous  en  fera,  pour  faire  des  re- 
présentations devant  nous  quand  il  nous  plaira,  des 
pièces  de  musique  qui  seront  composées,  tant  en  vers 
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français  qu'autres  langues  étrangères,  pareilles  et 
semblables  aux  académies  d'Italie,  pour  en  jouir  sa 
vie  durant,  et,  après  lui,  celui  de  ses  enfants  qui  sera 
pourvu  et  reçu  en  survivance  de  ladite  charge  et  Sur- 
intendant de  la  musique  de  notre  Chambre,  avec 
pouvoir  d'associer  avec  lui  qui  bon  lui  semblera  pour 
l'établissement  de  ladite  Académie;  et  pour  le  dé- 
dommager des  grands  frais  qu'il  conviendra  faire  pour 
lesdites  représentations,  tant  à  cause  des  théâtres, 
machines,  décorations,  habits,  qu'autres  choses  né- 
cessaires, nous  lui  permettons  de  donner  au  public 
toutes  les  pièces  qu'il  aura  composées,  même  celles 
qui  auraient  été  représentées  devant  nous,  sans 
néanmoins  qu'il  puisse  se  servir,  pour  l'exécution  des- 
dites pièces,  des  musiciens  qui  sont  à  nos  gages,  et 
comme  aussi  de  prendre  telles  sommes  qu'il  jugera  à 
propos  et  d'établir  des  gardes  et  autres  gens  néces- 
saires aux  portes  des  Ueux  où  se  feront  lesdites  re- 
présentations; faisant  très-expresses  inhibitions  et  dé- 
fenses à  toutes  personnes,  de  quelque  qualité  et 
conditions  qu'elles  soient,  même  aux  Officiers  de 
notre  maison,  d'y  entrer  sans  payer,  comme  aussi  de 
faire  chanter  aucune  pièce  entière  en  musique,  soit 
en  vers  français  ou  autres  langues,  sans  la  permission 
par  écrit  dudit  sieur  LuUi,  à  peine  de  10,000  livres 
d'amende,  et  de  confiscation  des  théâtres,  machines, 
décorations,  etc.  Le  sieur  LuUi  pourra  aussi  établir 
des  écoles  particulières  de  musique  dans  notre  bonne 
ville  de  Paris,  et  partout  où  il  le  jugera  nécessaire, 
pour  le  bien  et  avantage  de  ladite  Académie  royale. 
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Et  d'autant   que   nous  l'exigeons,    sur  le  pied    de 
œlles  des  académies  d'Italie,   où  les  gentilshommes 
chantent  publiquement   en  musique    sans  déroger, 
voulons  et   nous   plaît   que   tous  gentilhommes    et 
damoiselles  puissent  chanter  auxdites  pièces  et  repré- 
sentations de  notre  dite  Académie  royale,  sans  que 
pour  ce,  il  soit  aussi  dérogé  auxdits  titres  de    no- 
blesse et  à  leurs  privilèges,   charges,  droits  et  im- 
munités ; 
«  Révoquons  et  cassons,  etc. 
«  Donné  à  Versailles,  mars  1672.  » 
Quoiqu'il  ne  fût  pas  le  premier  directeur,  on  peut 
regarder  Liilli  comme  le  fondateur  de  notre  première 
scène  lyrique.  Bientôt  tout  Paris   se  pressa  dans   le 
nouveau  temple  élevé  à  la  musique ,  où  des  prestiges 
d'un  genre  tout  nouveau  séduisaient  les  imaginations. 
Mais  à  côté  de  ces  prestiges  s'en  trouvait  un  autre, 
qui  n'exerça   pas  moins  d'empire   sur   les  specta- 
teurs, c'est  l'orchestration  riche  et  puissante  organisée 
par  LuUi. 

La  musique  prit  une  forme  nouvelle  dans  les  sym- 
phonies de  cette  époque;  les  premiers  violons,  seuls 
alors,  faisaient  entendre  un  chant  soutenu;  les  autres 
parties  se  réduisaient  à  un  accompagnement  monotone. 
LuUi,  le  premier,  y  ajouta  de  la  variété ,  il  y  intro- 
duisit de  nouveaux  instruments,  tels  que  les  timballes 
et  les  trompettes. 

iMiais  ce  qui  distingue  particulièrement  les  sympho- 
nies de  ce  maître,  ce  sont  de  très-belles  fugues  ;  elles 
sont  connues  et  estimées  des  artistes  modernes;  Ni- 
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colo  Isouard  imita  une  de  ces  fugues  dans  son  opéra 
de  Lulli  et  Quinault. 

Si  l'on  considère  Lulli  comme  compositeur,  dit 
StraflFord,  dans  son  Histoire  de  la  musique,  on  ne  peut 
nier  qu'il  eût  un  mérite  fort  remarquable  dans  la  dé- 
clamation chantée,  c'est-à-dire  dans  le  récitatif.  A 
l'égard  de  la  mélodie  de  ses  airs  et  de  son  instru- 
mentation, il  ne  doit  pas  être  placé  parmi  les  inno- 
vateurs, car  il  a  imité  le  style  des  Carissimi  et  de  Ca- 
valli.  Mais  telle  était  l'ignorance  où  l'on  était  en  France, 
sur  ce  qui  concernait  la  musique  étrangère,  qu'on  y 
fut  persuadé  qu'aucun  musicien  ne  pouvait  lutter  de 
génie  avec  Lulli,  et  ce  préjugé,  pardonnable  en  1675, 
se  perpétua  pendant  plus  de  cinquante  ans.  Pour 
avoir  chance  de  réussir  auprès  du  public,  il  fallait  être 
son  imitateur,  et  comme  l'imitation  ne  donne  jamais 
qu'une  reproduction  afiFaiblie,  on  eut  le  même  genre 
de  musique,  mais  chaque  jour  de  plus  en  plus  amoin- 
dri, jusqu'à  l'arrivée  de  Rameau,  en  1783. 

La  musique  instrumentale  fut  également  en  progrès; 
on  cite  parmi  les  organistes  Bournonville,  Dumont, 
Monard,  Richard,  Pommelin,  François  Couperin,  sur- 
nommé le  grand,  Marchand.  Maret  et  Forqueray  firent 
admirer  leurs  talents  sur  la  viole,  et  Senaillé,  le  pre- 
mier violoniste  de  France,  fut  mis  en  parallèle  avec  les 
virtuoses  italiens.  Leclair,  son  contemporain,  se  mon- 
tra son  émule;  l'orchestre  s'était  enrichi  de  la  con- 
trebasse que  Monteclair,  le  premier,  fit  entendre  à 
l'Académie  Royale  de  Musique. 

Nous  avons  vu  le  roi  Louis  XIV  parler,  dans  les 
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lettres-patentes  accordées  à  LuUi,  de  musiciens  qui  sont 
à  ses  gages  ;  c'étaient  les  musiciens  de  la  cour,  divisés 
ainsi  : 

Ml'sique  de  la  chapelle  :  1  compositeur  chargé  d'é- 
crire les  messes  et  motets,  —  h  chefs  d'orchestre , 
dont  deux  chargés  alternativement  de  l'éducation  des 
enfontsde  chœur;  —  h  organistes,  — 18  hautes-con- 
tres,—  48  hautes-tailles,  —  21  basses-tailles,  —  5  bas- 
ses chantantes,  —  1  noteur  (ou  copiste),  —  h  dessus 
de  violon,  --  2  violes,  —  2  flûtes  d'Allemagne,  — 
2  basses  de  viole,  —  4  contrebasse  de  viole ,  — 
2  bassons,  —  1  basse  de  cromorne. 

Musique  de  la  chambre  :  2  surintendants,  —  S  pages 
chantant  les  dessus,  —  3  hautes-tailles,  —  2  basses- 
tailles,  —  2  basses  chantantes;  —  accompagnement, 
1  clavecin,  1  petit  luth,  1  viole,  1  théorbe. 

Partie  instrumentale  :  4  petits  violons,  —  4  basses 
de  violes,  dont  trois  jouées  par  des  demoiselles,  — 

1  luthier. 

La  grande  bande  des  24  violons,  composée  de  24  in- 
strumentistes. 

La  bande  des  petits  violons,  organisée  par  Lulli,  nom- 
mée violons  du  cabinet,  au  nombre  de  23. 

Musique  de  l'écurie  pour  fêtes  et  tournois  :  12  des- 
sus de  hautbois,  —  2  contrebasses  de  hautbois,  — 

2  tailles  idem ,  —  2  basses  idem,  —  2  dessus  de  cor- 
net, —  2  tailles  de  cromorne,  —  2  quintes  idem,  — 
2  basses  idem,  —  2  trompettes  marines,  —  12  trom- 
pettes ordinaires,  1  timbale. 

Cette  organisation  resta  à  peu  près  la  même  sous 
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la  régence;  mais,  sous  le  règne  de  Louis  XV,  la  pe- 
tite bande  créée  par  Lully,  à  cause  de  l'insuffisance  du 
talent  de  ceux  de  la  grande,  et  jouant  aussi  aux  bals  de 
la  cour,  au  lever  ainsi  qu'au  grand  couvert,  disparut, 
et  l'on  ne  conserva  que  les  charges  des  2i  violons  de  la 
grande  bande.  Mais  leur  symphonie  discordante  dé- 
termina les  premiers  gentilshommes  de  la  chambre  à 
ne  plus  permettre,  à  l'avenir,  que  ces  charges  fus- 
sent acquises  par  des  ménétriers,  et  à  mesure  que  le 
places  devenaient  vacantes,  on  les  donna  à  des  mu- 
siciens du  roi,  ce  qui  les  rendit  indépendantes  de  leur 
communauté;  enfin,  toutes  ces  charges  fiurent  suppri- 
mées en  1761,  et  depuis  ce  furent  les  musiciens  de  la 
chambre  qui  exécutèrent  les  symphonies. 

Nous  aVons  évité  de  parler  de  la  corporation  des 
musiciens,  dite  des  Ménestriers;  nous  nous  sommes  tu 
sur  l'histoire  intéressante  de  cette  confrérie  de  Saint- 
Julien  et  sur  celle  de  ses  nombreux  procès,  parce  que 
nous  destinons  un  chapitre  spécial  au  récit  explicite 
des  faits  qui  constatent  et  la  grandeur  et  la  déca- 
dence de  ce  corps  privilégié. 

S'il  y  avait  à  cette  époque  quelques  maîtres  distingués, 
pour  divers  instruments,  l'ensemble  des  musiciens  était 
bien  faible,  puisqu'on  lit  dans  les  Fastes  do  f  Opéra,  que 
l'inhabileté  des  membres  de  son  orchestre  était  telle, 
qu'ils  estropièrent  la  Médée,  de  Charpentier,  représen- 
tée en  1705.  Cet  opéra  n'eut  alors,  par  la  faute  des  mu- 
siciens, aucun  succès.  L'orchestre  de  l'Opéra  se  com- 
posait de  qnarante-sept  musiciens,  depuis  le  batteur 
de  mesure,  qui  touchait  1,000  livres  par  an,  jusqu'au 
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timbalier,  qui  ne  touchait  que  150  livres.  La  totalité 
des  fonds  alloués  pour  cet  orchestre  était  de  20,150 
francs.  Le  compositeur  s'était  permis  des  modula- 
tions, des  traits  d'accompagnement  qui  s'élevaient  au- 
dessus  du  style  simple  de  Lulli;  l'orchestre  ne  put 
s'en  tirer.  L'incapacité  des  symphonistes,  dit  M.  Castil- 
Blaze,  auquel  nous  empruntons  ce  récit,  fut  mise  à 
découvert.  Les  élèves  de  Cambert  et  de  Lulli,  devenus 
vieux,  s'étaient  retirés,  et  leurs  places  étaient  occupées 
par  des  gens  sans  talent.  On  voyait  le  batteur  de  me- 
sure obligé  d'avertir  les  violonistes  quand  ils  avaient 
à  changer  la  position  de  la  main.  Il  en  fut  longtemps 
de  môme,  puisque  quand  le  Régent  voulut  entendre, 
en  1716,  les  sonates  de  Corelli,  on  ne  trouva,  à  Paris, 
personne  qui  pùt^es  exécuter,  et  ce  prince  fut  obligé 
de  les  faire  chanter  par  trois  voix  ;  on  dit  même, 
qu'après  les  avoir  étudiées  pendant  quelques  années,  il 
se  trouva  enfin  trois  musiciens  capables  de  les  dire; 
et  de  ce  nombre  était  Baptiste. 

Ce  fut  seulement  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle 
qu'une  espèce  de  duo  de  chambre,  très-savant  et 
très-travaillé,  commença  à  être  en  faveur.  Les  pre- 
miers duos  furent  ceux  de  Bonancini,  publiés  à  Bo- 
logne en  1691.  Ces  morceaux  étaient  composés  d'un 
mouvement  lent,  dialogué  d'abord,  ensuite  à  deux 
voix;  puis  venait  une  seconde  partie  très-courte, 
souvent  d'un  mouvement  un  peu  plus  vif;  après  quoi 
Ton  recommençait  la  première  partie  tout  entière. 

Sous  la  régence,  la  musique  religieuse  et  théâtrale 
resta  stationnaire.  Quoique  élève  de  Bernier,  quoique 
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bon  musicien  et  compositeur,  puisqu'il  avait  écrit  la 
partition  de  Panthée ,  le  Régent  ne  fit  pas  faire  de 
progrès  à  la  musique;  il  était  réservé  au  règne  de 
Louis  XV  de  faire  une  révolution  dans  cet  art,  dont 
Rameau  fut  le  chef.  Né  à  Dijon,  en  1683,  après  avoir 
voyagé  quelque  temps  en  Italie,  il  revint  en  France, 
et  arriva  à  Paris  après  avoir  été  organiste  à  Qer-* 
mont  en  Auvergne;  bon  exécutant,  il  se  fit  remar- 
quer par  quelques  morceaux  composés  par  lui  pour  le 
clavecin;  il  publia  ensuite  son  fameux  traité  d'har- 
monie. Comme  tous  les  musiciens  de  mérite  qui  sont 
l)eu  connus,  Rameau  ne  put  obtenir  un  poëme  des 
scribes  de  l'époque,  et  ce  ne  fut  qu'à  l'àge  de  cin- 
quante ans  qu'il  fit  représenter  son  premier  ouvrage, 
Hippolyte  et  Aricie  (1733)  ;  le  succès  ayant  couronné 
son  œuvre,  les  libretti  lui  arrivèrent  alors  en  foule,  et, 
dans  l'espace  de  dix -sept  années,  il  fit  exécuter 
vingt-deux  opéras. 

Les  partisans  de  Lulli  se  déchaînèrent  contre  Ra- 
meau, qui  venait  de  rompre  avec  l'ancien  genre  et 
entrait  audacieusement  dans  une  voie  nouvelle.  Ils 
trouvèrent  son  harmonie  dure,  baroque,  ses  mélodies 
tourmentées,  son  récitatif  trop  chantant  et  ses  airs 
pas  assez.  Mais  ceux  qui  jugeaient  sans  préjugés  et 
qui  aimaient  les  progrès  de  l'art  rendirent  justice  à 
Ranaeau  et  avouèrent  qu'il  y  avait  plus  de  vigueur, 
plus  d'effet  dans  sa  musique  que  dans  celle  de  Lulli; 
que  ses  accompagnements  avaient  plus  d'intérêt,  que 
son  harmonie  était  plus  variée;  enfin,  que  les  airs  de 
danse  étaient  plus  diversifiés.  Lulli,  néanmoins,  con* 
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serva  beaucoup  de  partisans,  et  Rameau  eut  également 
les  siens.  Les  habitués  de  l'Opéra  se  divisèrent  en  deux 
camps,  qui  tiraillèrent  pendant  longtemps.  Les  con- 
temporains de  Rameau  furent  MondonviUe,  Berton, 
d'Auvergne,  Trial. 

L'arrivée  à  Paris,  en  1752,  d'une  troupe  de  chan- 
teurs italiens  qui  donna  des  représentations  à  l'A- 
cadémie Royale  de  Musique,  et  qui  débuta  par  la 
Serva  Padrona  de  Pergolèse,  ne  fit  que  rendre  la  dis- 
pute entre  les  deux  camps  encore  plus  vive.  La  partie 
intelligente  montra  la  plus  vive  admiration  pour  cette 
musique  élégante,  spirituelle,  dans  laquelle  la  vérité 
de  la  diction,  la  forme  gracieuse  de  la  mélodie  et  la 
convenance  de  l'instrumentation   s'unissaient   pour 
former   un   tout  qui    séduisait   l'oreille    et  l'esprit 
De  leur  côté,  les  enthousiastes  de  la  musique  française 
furent  fort  scandalisés  de  l'atteinte  portée  aux  objets 
de  leur  admiration;  une  guerre  s'alluma  entre  les 
deux  partis,  que  l'on  désigna  sous  les  noms  de  Coin 
de  la  Beine  et  Coin  du  Roi,  parce  que  chacmi   se 
rangeait,  selon  son  opinion,  du  côté  delà  loge  du 
roi  ou  du  côté  de  celle  de  la  reine.  Rousseau,  qui 
venait  de  faire  représenter  avec  succès  son  Devin  de 
Village,  et  le  baron  Grimm,  étaient  à  la  tête  du  Coin 
de  la  Reine.  Cette  guerre  de  plume  dura  plus  de  deux 
ans. 

Duni,  sorti  de  la  môme  école  que  Pergolèse,  vint 
en  France  en  1757  et  composa  l'un  des  premiers 
opéras  comiques  français  ;  il  a  pour  titre  ;  le  Peintre 
amoureux  de  son  modèle.  Il  donna  successivement  huit 
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ouvrages.  Philidor  acheva  ce  que  Duni  avait  com- 
mencé, car  à  la  gracieuseté  de  sa  mélodie  il  ajouta  une 
certaine  force  d'harmonie  et  d'instrumentation  jus- 
qu'alors inconnue;  si  la  mélodie  de  Philidor  manquait 
quelquefois  de  charme,  eUe  était  toutefois  dramatique. 
Monsigny  contribua  également  à  faire  oublier  le  style 
lourd  et  soporifique  de  la  musique  française.  Musi- 
cien de  nature,  peu  instruit  dans  l'art  d'écrire,  mais 
doué  d'une  sensibilité  exquise  et  de  la  faculté  de  trou- 
ver des  mélodies  expressives  et  naturelles,  il  avait  pris 
aussi  le  "tour  aisé  de  la  musique  italienne,  et  sa  ma- 
nière légère,  ainsi  que  ses  ouvrages,  préparèrent  les 
Français  à  une  grande  révolution  musicale. 

Le  mouvement  vers  le  perfectionnement  était  déjà 
imprimé  quand  Grétry  visita  Paris,  en  1743;  il 
acheva  l'ouvrage  de  ses  prédécesseurs,  et  jeta,  dans 
cinquante  opéras  de  .tout  genre,  une  multitude  de 
mélodies  harmonieuses,  de  traits  d'un  excellent  co- 
mique ou  d'expressions  touchantes.  Dans  l'état  où  était 
l'art  au  moment  où  ce  compositeur  commença  sa  car- 
rière, on  pouvait  déjà  écrire  avec  plus  de  correction, 
avoir  une  harmonie  plus  forte,  une  instrumentation 
plus  variée,  mais  non  adapter  mieux  la  musique  au 
genre  de  chaque  ouvrage,  ni  mieux  soutenir  l'intérêt. 
De  tous  les  compositeurs  d'opéras  comiques,  Grétry 
est  celui  dont  la  musique  obtint  les  succès  les  plus 
brillants,  et  dont  les  ouvrages  sont  restés  le  plus  long- 
temps on  faveur. 

Cependant  si  l'opéra  comique  faisait  des  progrès, 
l'ancienne  musique  française  semblait  s'être  réfugiée 
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à  rAcadémie  Royale  de  Musique  comme  dans  un  fort 
inexpugnable.  Mais  Gluck,  compositeur  allemand,  fut 
appelé  par  les  directeurs  de  l'Opéra,  qui  voyaient  cha- 
que jour  lews  habitués  les  abandonner.  On  ne  trouvait 
alors  à  ce  théâtre  qu'un  système  de  chant  suranné,  une 
exécution  instrumentale  fort  mauvaise ,  une  musique 
lourde  et  fatigante.  Homme  de  génie  et  doué  d'une 
volonté  de  conviction,  Gluck  sut  persuader  aux  artistes 
de  l'Opéra  qu'ils  devaient  renoncer  à  leurs  anciennes 
habitudes,  et  il  leur  fit  chanter,  en  1774,  à  peu  près 
comme  il  le  désirait,  son  Iphigénie  en  Aulide.  Le  succès 
fut  inmiense,  et,  malgré  les  cris  d'un  petit  nombre  de 
vieux  enthousiastes  de  la  musique  de  Lulli  et  de  Ra- 
meau, la  révolution  du  goût  fut  achevée  aussitôt  que 
conmaencée.  La  vérité  de  diction  dans  le  récitatif,  la 
force  d'harmonie,  les  effets  d'instrumentation,  qui 
brillaient  dans  cet  ouvrage,  étaient  des  choses  absolu- 
ment neuves. 

Mozart  se  rendit  à  Paris  en  1778;  c'était  son  troi- 
sième voyage  en  France;  appelé  pour  composer  la 
musique  d'un  opéra  de  Noverre ,  il  devait  être  ensuite 
nommé  organiste  de  la  chapelle  de  Versailles;  tout 
cela  n'eut  pas  lieu.  En  attendant  la  réalisation  des 
promesses  qui  lui  étaient  faites,  il  écrivit  sa  pre- 
mière symphonie,  que  l'on  exécuta  au  Concert  spiri- 
tuel. Voici  à  ce  sujet  une  lettre  curieuse  de  l'auteur  à 
son  père  : 

«  J'ai  fait  une  symphonie  pour  l'ouverture  du  Con- 
cert  spirituel;  elle  a  été  exécutée  et  a  reçu  une  appro- 
bation unanime.  Le  Courrier  de  FEurepe  en  a ,  je 
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crois,  parlé;  donc  elle  a  réussi.  J'avais  très-peur  aux 
répétitions,  car  jamaisje  n'ai  rien  entendu  d'aussi  mau- 
vais. Vous  ne  pouvez  vous  figurer  de  quelle  manière 
ma  pauvre  symphonie  y  fut  exécutée  deux  fois  de 
suite;  mais  tant  de  morceaux  sont  en  répétition,  que  le 
temps  manque.  Je  me  couchai  donc,  la  veille  de  l'exé- 
cution, de  mauvaise  humeur  et  rempli  de  crainte;  le 
lendemain,  je  résolus  de  ne  pas  aUer  au  concert;  ce- 
pendant le  beau  temps  qu'il  fit  changea  ma  résolution. 
J'y  allai  donc,  résolu,  si  l'exécution  n'était  pas  meilleure 
que  la  répétition,  de  sauter  dans  Torchestre,  d'ar- 
racher le  violon  des  mains  de  M.  La  Houssaye,  pre- 
mier violon,  et  de  diriger  moi-môme.  Je  priai  Dieu 
pour  que  tout  allât  pour  le  mieux,  et  la  symphonie 
commença.  Rafif  était  à  côté  de  moi.  Au  milieu  du 
premier  allegro  était  un  passage  que  je  savais  devoir 
plaire  :  le  public  fut  transporté  et  les  applaudisse- 
ments furent  unanimes.  Comme  j'avais  prévu  cet  ef- 
fet, j'avais  ramené  ce  passage  à  la  fin  par  un  da  capo, 
L'andante  plut  aussi  beaucoup,  mais  surtout  le  der- 
nier allegro.  Ccmme  on  m'avait  dit  qu'ici  les  allegro 
commencent  avec  tous  les  instruments  à  l'unisson, 
je  commençai  le  mien  par  huit  mesures  piano  pour 
deux  violons,  et  de  suite  forte.  Le  piano  fit  faire  cAt»/, 
ainsi  que  je  l'avais  prévu;  mais,  dès  les  premières 
mesures  àxi  forte ,  les  mains  firent  leur  devoir.  De 
joie,  j'allai,  après  ma  symphonie,  au  Palais-Royal,  où 
je  pris  une  bonne  glace;  je  dis  le  chapelet  que  j'avais 

fait  vœu  de  dire » 

Pendant  que  Gluck  obtenait  des  succès  avec  Or- 
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phée,  Alceste,  quelques  amateurs  lui  reprochaient  de 
manquer  de  grâce  dans  sa  mélodie;  l'arrivée  de  Pic- 
cini,  en  1777,  leur  parut  favorable  pour  faire  triom- 
pher leur  critique.  Piccini,  l'un  des  compositeurs 
italiens  les  plus  renommés  de  cette  époque,  venait 
en  France  après  avoir  fait  représenter  plus  de  cent 
opéras.  On  lui  confia  le  poôme  de  Roland,  ouvrage 
qui  fut  exécuté  peu  de  temps  après  VArmide  de  Gluck. 
La  guerre  de  plume  commença  derechef  entre  les 
partisans  de  ces  deux  écoles  :  La  Harpe,  Marmontel, 
Suard,  Fabbé  Arnaud  et  Guinguené  prirent  part  à  la 
guerre  des  Piccini$tes  et  des  Gluckistes;  il  fut  publié, 
de  part  et  d'autre,  une  multitude  de  brochures.  Néan- 
moins ,  les  ouvrages  de  Gluck  finirent  par  l'emporter 
dans  l'opinion  générale ,  et  la  plus  grande  part  de 
gloire  lui  fut  dévolue. 

Voulant,  à  cette  époque,  encourager  les  grandes 
compositions  musicales,  le  roi  Louis  XVI  fonda,  en 
1784,  un  prix  pour  le  meilleur  opéra;  vingt-deux 
partitions  furent  envoyées,  mais  nous  ignorons  si  le 
prix  fut  distribué  et  le  nom  de  celui  qui  l'obtint.  Ce  fut 
dans  cette  même  année  que  fut  créée  une  école  royale 
de  musique  pour  douze  garçons  et  douze  jeunes  filles. 

La  musique  d'église  était  encore  faible  de  style, 
parce  que  les  études  sérieuses  de  contre-point  et 
d'harmonie  étaient  faites  dans  un  mauvais  système. 
Giroust,  l'abbé  d'Haudimont  et  quelques  autres  pas- 
saient pour  être  fort  habiles  en  ce  genre,  mais  au- 
jourd'hui leurs  compositions  sont  tombées  dans  l'ou- 
bli. Gossec,  que  nous  retrouverons  plus  tard,  seul 
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mérite  d'être  distingué.  Plus  instruit  dans  Tart  d'écrire 
que  les  autres  musiciens  français,  il  a  laissé  quelques 
morceaux  de  musique  sacrée,  et  particulièrement  une 
messe  des  morts  qui  mérite  des  éloges. 

La  musique  instrumentale  prit  bientôt  un  nouveau 
développement,  par  l'institution  des  concerts  publics. 
Le  premier  que  nous  rencontrons  est  le  Concert  Spi- 
rituel, créé  en  1725,  et  dont  la  direction  fut  confiée, 
par  Louis  XV,  à  Danican  Philidor.  Les  séances  des 
Enfants  d'Apollon  commencèrent  en  1741  ;  puis  vint 
ensuite,  en  1770,  le  Concert  des  Amateurs,  composé  de 
quarante  violons,  treize  violoncelles,  huit  contrebasses, 
flûtes,  hautbois,  clarinettes,  etc.  Les  concerts  des  En- 
fants  de  T Harmonie  s'établirent  en  1782;  le  club  des 
Artistes  se  forma  en  1785. 

Gossec,  qui  avait  organisé  le  Concert  des  Amateurs, 
en  1770,  avec  l'aide  de  M.  de  La  Haye ,  fermier  gé- 
néral, ayant  été  contrarié  dans  sa  direction  par  ses 
bailleurs  de  fonds,  se  retira  et  prit  le  sceptre  du  Concert 
spirituel,  [On  vit  alors  se  créer  un  autre  établissement 
qui  laissa  loin  derrière  lui  ses  devanciers  ;  ce  fut  le 
Concert  de  la  Loge-Olympique,  rue  du  Coq-Héron,  dont 
l'orchestre,  dirigé  par  Navargille  aîné,  était  le  plus 
remarquable  que  l'on  eût  encore  entendu.  Les  direc- 
teurs de  ce  concert  firent  offrir  à  Haydn  d'écrire, 
j)Our  leur  réunion,  plusieurs  symphonies,  offrant  600 
francs  pour  chacune  d'elles.  Haydn  trouva  la  somme 
si  exorbitante  qu'il  ne  crut  à  la  réalité  de  l'offre  que 
lorsqu'un  banquier  allemand  lui  assura  avoir  les  fonds 
à  sa  disposition.  Ce  ne  fut  pas  encore  assez  pourras- 
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surer  le  grand  compositeur,  il  s'enquit  auprès  d'un 
ecclésiastique,  s'il  pouvait,  en  toute  silreté  de  con- 
science,' accepter  une  somme  aussi  considérable,  eu 
égard  au  peu  d'importance  du  travail;  rassuré  de  tout 
côté,  il  se  mit  à  écrire  et  adressa  à  la  Loge-Olympique 
diverses  partitions,  qui  toutes  eurent  un  grand  succès. 
Ces  manuscrits,  qui  appartenaient  de  droit  à  la  Loge, 
furent  vendus,  pour  être  gravés,  à  divers  éditeurs,  et  les 
directeurs  adressèrent  à  Haydn,  outre  les  600  francs, 
le  prix  des  manuscrits  ainsi  cédés,  procédé  auquel  le 
compositeur  fut  très-sensible.  Ces  ouvrages  sont  con- 
nus sous  le  titre  de  Symphonies  du  répertoire  de  la  Loge- 
Olympique. 

Devenus  plus  habiles  ensuite  dans  l'exécution  in- 
strumentale, les  musiciens  français  comptèrent  parmi 
eux  de  bons  organistes,  tels  que  Daguin  et  Calvière. 

Le  clavecin  fut  cultivé  avec  beaucoup  de  succès,  en 
France,  dès  le  commencement  du  dix-septième  siè- 
cle. Les  clavecinistes  les  plus  célèbres  jusqu'à  la  fin 
du  règne  de  Louis  XVI  furent  François  Couperin,  Har- 
délie,  d'Anglebert,  Buret,  Marpung,  Dussek,  Mozart, 
Pleyel,  Steibelt,  démenti. 

Les  violonistes  de  l'école  française,  parmi  lesquels 
on  remarquait  Guillçmain,  Gaviniés  et  La  Houssaye, 
tenaient  une  place  honorable.  Les  instruments  à  vent 
étaient  ceux  sur  lesquels  les  musiciens  français  s'é- 
taient le  moins  distingués. 

Sous  Corelli  et  ses  contemporains,  la  musique  in- 
strumentale, plus  savante  que  mélodique,  fut  sou- 
vent aride  ;  Geminiani  commença  a  l'enrichir  du  côté 
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de  l'expression  ;  mais  ce  fut  sous  Tartini,  contern- 
rf^  porain  des  Léo,  des  iRomelli,  qu'elle  s'éleva  au  plus 
haut  degré  d'expression,  tant  sous  le  rapport  de  la 
composition  que  sous  celui  de  l'exécution.  Peu  après 
cette  époque,  le  concerto,  en  particulier,  reçut  un  ac- 
croissement considérable  entre  les  mains  de  l'élé- 
gant Jarnovick,  du  gracieux  Mestrino  ;  mais  l'un  et 
l'autre  furent  surpassés  par  Viotti. 

La  musique  concertante,  c'est-à-dire  la  musique 
instrumentale  à  plusieurs  parties ,  dans  laquelle 
les  instruments  sont  tous  également  obligés,  soit 
que  chacun  d'eux  ait  un  dessin  qui  lui  soit  propre, 
soit  parce  que  chacun  d'eux  reprend  tour  à  tonr 
le  chant,  les  autres  devenant  successivement  accom- 
pagnateurs, commença  à  se  développer.  Boccherini 
fut  le  premier  qui,  vers  1768,  donna  au  trio  un  ca- 
ractère fixe;  après  lui,  vinrent  Fiorillo,  Cramer,  Giar- 
dini,  Pugnani,  enfin  Viotti. 

C'est  Boccherini  qui,  le  premier  et  à  la  môme 
époque ,  fixa  le  quatuor  ;  il  fut  suivi  de  Giardini,  de 
Cambini,  de  Pugnani,  et,  dans  une  école  différente, 
de  Pleyel,  Haydn,  Mozart,  Beethoven.  Ce  fut  Boc- 
cherini qui,  toujours  vers  le  même  temps,  fixa  en- 
core le  quintetti,  dansl  lequel  il  n'a  eu  pour  rival  que 
Mozart. 

La  symphonie,  cultivée,  depuis  le  milieu  du  siècle, 
par  Gossec,  Tœski,  Wanhall  et  Ém.  Back,  fut  perfec- 
tionnée par  Haydn  et  Beethoven. 

Telle  était  la  situation  de  la  musique  dramatique  à 
l'aurore  de  la  révolution  française  de  1789. 


CHAPITRE  111. 


Nous  n'avons  pas  encore  parlé  de  la  musique  mi- 
litaire, parce  que  nous  lui  réservions  une  section  par- 
ticulière. Cette  division  de  la  musique  a  une  trop 
grande  importance  commerciale,  au  point  de  vue  de 
la  facture  des  instruments  à  vent,  pour  être  oubliée. 
La  musique  a  été  regardée,  dans  tous  les  temps, 
comme  un  puissant  moyen  d'action  sur  les  sentiments 
belliqueux  ;  s'il  faut  en  croire  même  les  traditions  de 
l'antiquité,  cet  art  si  révéré  fut  plus  d'une  fois  l'auxi- 
liaire de  la  victoire. 

Les  Grecs  avaient  coutume  de  placer  à  la  tête  de 
leurs  troupes  des  joueurs  de  flûte  et  de  trompette  et 
môme  des  citharèdes ,  afin  d'exciter  le  courage  des 
soldats  ou  de  les  rallier  au  moment  de  la  retraite.  Cet 
usage  fut  suivi  chez  les  Romains,  auxquels  l'emprun- 
tèrent, par  la  suite,  les  différents  peuples  soumis  à  leur 
domination. 

La  mention  la  plus  ancienne  qui  soit  faite  de  la 
musique  dans  les  annales  de  Rome  remonte  pres- 
que à  son  origine.  Lors  du  triomphe  de  Romulus, 
après  la  victoire  qu'il  venait  de  remporter  sur  les  ha- 
bitants de  Cicina,  l'armée  entière  accompagna  le  char 
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du  vainqueur  en  célébrant  par  des  chants  les  hauts 
faits  de  son  chef.  Vint  ensuite  Numa,  qui  institua  les 
Saliens,  gardiens  des  douze  boucliers  sacrés  et  chan- 
teurs d'hymnes  adressés  au  dieu  de  la  guerre.  Plus 
tard,  on  vit  Servius  Tullius  diviser  le  peuple  en  centu- 
ries et  composer  deux  d'entre  elles  de  joueurs  de  trom- 
pettes, de  cornets  et  de  tous  les  instruments  propres 
à  sonner  la  charge  et  à  conduire  les  troupes  aux  com- 
bats 

En  effet,  quoi  de  plus  propre  que  la  musique  à  se- 
conder l'élan,  à  échauffer  l'enthousiasme  du  guerrier. 
Non-seulement  elle  électrise,  enflamme  et  fait  affron- 
ter les  périls,  mais  elle  délasse  des  fatigues  de  la 
guerre,  charme  les  loisirs  après  le  combat  et  aide  à 
supporter  patiemment,  ainsi  qu'avec  courage,  les  lon- 
gues marches  et  les  travaux  pénibles. 

On  sait  combien  est  grande,  sous  ce  rapport,  l'in- 
fluence du  rhythme.  Le  maréchal  de  Saxe  voulait 
que  l'on  fît  travailler  les  soldats  en  cadence,  au  son, 
du  tambour  et  des  instruments.  C'est  ainsi  que  les 
Égyptiens  parvenaient  à  transporter  d'un  endroit  à 
un  autre  leurs  immenses  monolythes  :  on  voit,  dans  les 
représentations  murales  de  ces  opérations,  un  homme 
hissé  sur  le  monolythe,  battant  la  mesure  avec  les 
mains.  Ce  fut  également  par  le  pouvoir  du  rhythme  que 
les  Lacédémoniens,  sous  Lysander,  détruisirent,  en 
six  heures  de  temps,  le  Pyrée,  au  son  de  la  flûte,  avec 
un  détachement  de  trois  mille  hommes. 

Plusieurs  chefs  ont  voulu,  dans  un  but  d'économie, 
proscrire  l'usage  de  placer  des  musiciens  en  tête  des 


ESSAI   SUR   LA    FACTUftE    INSTRUMENTALE.  95 

troupes;  mais  l'expérience  leur  a  bientôt  démontré 
que  les  musiques  militaires  étaient  assez  utiles  pour 
justifier  les  frais  de  leur  entretien.  Ceux  des  écrivains 
militaires  qiii  se  sont  montrés  peu  partisans  de  cet 
usagé  ont  avoué  eux-mêmes  que  la  musique  était  au 
moins  nécessaire  comme  chronomètre  des  marches  à 
pas  cadencés,  marches  que  les  tambours  ne  peuvent 
soutenir  indéfiniment. 

Depuis  longtemps,  en  Europe,  les  musiques  mili- 
taires ont  pris  une  grande  extension.  C'est  en  Italie  et 
en  Allemagne  qu'elles  reçurent  d'abord  un  accroisse- 
ment remarquable.  Pierre  le  Grand ,  s'occupant  de 
l'organisation  de  ses  armées  de  terre  et  de  mer,  l'une 
à  l'imitation  de  l'Allemagne,  et  l'autre  à  l'imitation  de 
l'Angleterre  et  de  la  Hollande,  fit  venir  en  Russie  des 
trompettes  et  des  timbales,  des  hautbois  et  des  bas- 
sons. A  chaque  régiment  il  affecta  un  corps  de  musi- 
que, dirigé  par  un  chef  qui ,  en  dehors  de  ses  fonc- 
tions, était  tenu  de  choisir,  parmi  les  enfants  de  troupe, 
un  certain  nombre  de  sujets  auxquels  il  devait  ensei- 
gner un  des  instruments  dont  se  composait  la  musi- 
que militaire.  Au  moyen  de  cette  disposition,  tous  les 
régiments  furent,  en  peu  d'années,  pourvus  de  mu- 
siciens recrutés  dans  l'armée  elle-même. 

Par  une  singularité  qu'on  a  peine  à  s'expliquer,  on 
luisait  encore  usage  en  France,  au  seizième  siècle, 
^'  iïistruments  à  cordes  pour  les  musiques  militaires. 
^^  Ht  dans  Brantôme  qu'en  1560,  à  Saint- Ya',  où 
"^^nivet  était  assiégé,  «  il  fit  venir  derrière  les  rem- 
parts sa  bande  de  violons  qui  montoient  toujours  à 
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une  demi-douzaine  (car  il  n'en  estoit  jamais  despour- 
veu),  et  les  fist  toujours  sonner  et  jouer  tant  que  l'a- 
larme dura;  sous  quel  sonnet  des  tambours  et  des 
trompettes  tout  le  monde  tressaillit  de  joie.  » 

Au  siège  de  Lérida,  en  1647,  le  régiment  de  Cham- 
pagne, précédé  des  vingt-quatre  violons  du  prince 
de  Condé ,  ouvrit  la  tranchée ,  en  plein  jour,  au 
son  des  instruments.  Ce  vieil  usage  des  instruments 
à  cordes  se  renouvela  chez  les  modernes  tant  qu'ils 
n'eurent  pas  adopté  un  système  d'instruments  mieux 
approprié  à  l'usage  des  troupes. 

Les  musiques  des  régiments  français  ne  tardèrent 
pas  à  s'accroître  successivement  d'emprunts  fats  à 
des  milices  étrangères;  les  Suisses  fournirent  l'ari- 
got  et  le  fifre;  les  Italiens,  le  tambour  et  le  basson. 
On  doit  la  trompette  aux  Maures  de  la  Péninsule, 
la  cymbalp  et  la  grosse  caisse  aux  Orientaux,  la  cor- 
nemuse aux  Anglais,  la  clarinette  et  le  hautbois  à 
l'Allemagne.  Toutefois,  si  nous  empruntâmes  aux 
Allemands  quelques-uns  de  leurs  instruments,  il  pa- 
raît que  nous  ne  leur  primes  pas  en  même  temps 
leur  manière  d'en  jouer,  car  J.-J.  Rousseau  nous  ap- 
prend que,  dans  la  guerre  de  1756,  les  paysans 
autrichiens  et  bavarois,  tous  musiciens-nés,  ne  pou- 
vant croire  que  des  troupes  réglées  eussent  des  in- 
struments si  faux  et  si  détestables ,  prirent  tous  les 
vieux  corps  pour  de  nouvelles  levées  qu'ils  commen- 
cèrent à  mépriser.  «  L'on  ne  saurait  dire,  ajoute-t-il, 
à  combien  de  braves  gens  des  tons  faux  ont  coûté 
la  vie.  » 
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Ce  grand  philosophe-musicien  reprochait  aux  chefs 
de  musique  de  son  époque  de  n'avoir  pas  établi  de  dis- 
tinction entre  les  airs  de  marche  et  les  airs  de  parade, 
et  de  jouer  des  symphonies  qui,  n'ayant  pas  de  rap- 
port aux  batteries  de  tambour,  troublaient  plutôt  la 
cadence  qu'ils  ne  la  soutenaient.  On  peut  dire  que,  de 
tous  les  écrivains,  Rousseau  est  le  premier  qui  ait  ap- 
profondi ce  que  la  musique  militaire  était  et  devait  être 
sous  le  rapport  de  l'art.  «  Que  le  goût,  dit-il,  en  soit 
guerrier,  sonore,  quelquefois  gai,  quelquefois  grave; 
qu'elle  soit  bien  cadencée,  d'une  mélodie  simple; 
qu'elle  récrée  le  soldat,  l'anime,  se  grave  dans  sa  mé- 
moire ,  l'excite  à  chanter ,  trompe  ses  fatigues,  ses 
soufiBrances,  ses  dangers.  » 

Les  Gaulois,  qui  avaient  vécu  avec  les  Romains , 
adoptèrent  leurs  instruments  de  guerre,  comme  la 
tuba,  la  cymbala,  la  tympana,  etc.,  et  ils  se  perpétuè- 
rent juscpi'à  nos  jours ,  en  changeant  souvent  de 
forme,  mais  conservant  toujours  la  même  nature. 

La  chevalerie  française  avait  des  clairons  qui,  pour 
appeler  aux  armes  ou  donner  un  signal,  sonnaient  la 
caoalguette  (cavalcata).  Le  cor  cité  dans  les  vieux  ro- 
mans avait  le  même  emploi.  L'oliphaut  ou  trompe  des 
chevaliers  servait  à  hucher  leurs  clients  et  à  les  appeler  à 
la  rescousse,  comme  le  faisait  Roland  à  Ronceveaux. 

A'  cette  époque,  les  instruments  des  fantassins 
étaient  également  des  espèces  de  trompes  et  trom- 
pettes, et  l'on  vit  même  souvent  les  ménestrels  ou  les 
ménétriers  suivre  les  armées  à  la  guerre  et  se  mettre  à 
la  tête  des  troupes.  Froissart  en  fait  souvent  mention 
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dans  ses  Chroniques.  On  lit  dans  le  roman  du  Petit 
Saintré  :  «  Et  partirent  tous  premiers  les  tabours ,  et , 
après  les  ménétriers^  venoient  plusieurs  seigneurs.  » 

Nous  passerons  sous  silence  la  musique  militaire 
vocale  qui  précéda  la  musique  instrumentale  ;  elle  nous 
conduirait  beaucoup  plus  loin  que  le  but  que  nous 
nous  sommes  proposé. 

Les  trompettes  et  les  clairons  n'étaient  pas  les  seuls 
instruments  employés;  on  trouvait  encore  quelquefois 
dans  les  armées  une  cloche  montée  sur  une  espèce  de 
châssis  et  transportée  par  un  chariot.  Fauchet,  dans 
son  traité  de  VOrigine  de  la  milice  et  des  armes^  parle 
d'une  cloche  que  les  Florentins  portaient  durant  le  com^ 
bat  et  qu'ils  martelaient  pour  encourager  leurs  gens. 

On  prétend  que  le  tambour  vint  d'Espagne,  où  il 
fut  importé,  dans  le  huitième  siècle,  par  les  Maures, 
qui  l'avaient  emprunté  aux  Indiens.  Les  anciens  au- 
teurs français  l'appellent  tabur,  tabor,  tabour,  tabourin. 
Les  Anglais  se  sont  servis  du  tambour  et  des  tim- 
bales avant  nous.  Froissart  cite  ces  instruments  à  l'oc- 
casion de  l'entrée  d'Edouard  III  dans  Calais,  en  1347  : 
«  Et  entrèrent  dedans  la  ville  à  foison  de  trompettes^  de  ta- 
bours, de  nacaires  (nom  primitif  des  timbales)  et  de 
buccines.  »  Le  Père  Benoît  dit  que  les  timbales  étaient 
connues  en  Hongrie  avant  l'an  1457,  et,  dans  la  descrip- 
tion qu'il  trace,  d'une  magnifi(|ue  ambassade  que  Ladis- 
las,  roi  de  Hongrie,  envoya  en  France  pour  demander 
en  mariage  madame  Madeleine,  fille  de  Charles  VII, 
cet  historien  cite,  à  l'appui  de  son  assertion,  une  an- 
cienne chronique  touchant  la  visite  rendue  à  Nancy, 
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par  l'archevêque  de  Cologne,  au  chef  de  cette  am- 
bassade, dans  laquelle  se  trouvent  ces  mots  :  «  On 
n'avûit  ni  mi  oncques  veu  des  tabourins  comme  de  gros 
chaudrons  qu'ils  faisoient porter  sur  des  chevaux.  » 

Dans  les  entrées  triomphales  des  princes,  des  sou- 
verains, des  seigneurs  et  des  chevaliers,  dans  leurs 
marches  solennelles  et  même  dans  leurs  expéditions 
guerrières,  on  voyait  presque  toujours  intervenir  des 
ménétriers,  jouant  de  toutes  sortes  d'instruments, 
mais  principalement  du  rebec. 

Le  fifre  fut  introduit  dans  la  musique  française  au 
temps  de  François  I",  après  la  bataille  de  Marignan. 
D'autres  auteurs  prétendent  que  cet  instrument  était 
déjà  en  usage  à  l'époque  de  Louis  XL 

Thoinot  Arbeau,  dans  son  Orchésographie,  imi)rimée 
en  1589,  enseigne  la  manière  de  battre  du  tambour 
et  de  jouer  du  fifre  et  arigot.  On  y  lit  : 

«  Les  instruments  sen  ant  à  la  marche  guerrière 
sont  les  buccines  et  trompettes^  litues  et  clérons,  cors  et 
cornets^  tibies,  fifres,  arigots,  tambours  et  aultres  sembla- 
bles^ mesmement  lesdicts  tambours. 

«  Le  tambour  des  Perses  (duquel  usent  aulcungs  Al- 
lemands, le  portant  à  l'arçon  de  la  selle)  est  composé 
d'une  demy  sphère  de  cuyvre  bouchée  d'un  fort  par- 
chemin d'environ  deux  pieds  et  demy  de  diamètre  et 
font  bruit  comme  d'un  tonnerre  quand  ladicte  peaul 
est  touchée  avec  bastons. 

«  Le  tambour  duquel  usent  les  François  (assez 
eogneu  par  un  chacun)  est  de  bois  cave,  long  d'envi- 
ron deux  pieds  et  demy,  estoupé  d'un  cousté  et  d'aul- 
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tre  de  peaulx  de  parchemin,  arrestées  avec  deux  cer- 
cles d'environ  deux  pieds  et  demy  de  diamètre , 
bandées  avec  cordeaux ,  affin  qu'elles  soient  plus 
roides,  et  font  un  grand  bruit  quand  lesdictes  peaulx 
sont  frappées  avec  deux  bastons  que  celui  qui  les  bat 
tient  en  ses  mains. 

«Le  bruit  de  tous  lesdicts  instruments  sert  de  signe 
et  advertissement  aux  soldats  pour  déloger,  se  re- 
tirer, marcher,  et,  à  la  rencontre  de  l'ennemy,  leur 
donne  cœur,  hardiesse  et  courage  d'assaillir  et  se  def- 
fendre  virilement  et  vigoureusement. 

«  Or,  pourroient  les  gens  de  guerre  marcher  con- 
fusément et  sans  ordre,  cause  qu'ils  seroient  en  pé- 
ril d'estre  renversés  et  deffaicts  ;  pourquoy  nosdicts 
François  ont  advisé  de  faire  marcher  les  rênes  et 
jougs  des  escouades  avec  certaines  mesures. 

«  ...  Le  François  fait  servir  le  tambour  pour  tenir 
la  mesure,  suyvant  laquelle  les  soldats  doibvent  mar- 
cher. 

«  Nous  appelons  le  fifre  une  petite  flûte  traverse 
à  six  trouz,  de  laquelle  usent  les  Allemands  et  Suys- 
ses,  et  d'aultant  qu'elle  est  percée  bien  estroictement 
de  la  grosseur  d'un  boulet  de  pistolet,  elle  rend  un 
son  aigu.  Aulcungs  usent,  en  heu  de  fifre,  du  flajol  et 
flutot,  nommé  arigot^  lequel,  selon  sa  petitesse,  a  plus 
ou  moins  de  trouz;  les  mieux  faicts  ont  quatre  trouz 
devant  et  deux  derrière,  et  est  leur  son  fort  éclat- 
tanl.  Les  joueurs  desdicts  tambour  et  fifre  sont  ap- 
pelez du  nom  de  leurs  instruments.  » 
Plus  loin,  Thoinot  Arbeau  parle  des  hautbois  et  fait 
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observer  que  ces  instruments  se  mariaient  fort  bien 
au  tambour  et  au  tambourin  pour  faire  danser.  Cet 
instrument  ne  s'introduisit  dans  la  musique  militaire 
que  sous  le  règne  de  Louis  XIV.  Ce  furent  les  Alle- 
mands qui  nous  donnèrent  l'exemple  de  cet  emploi; 
on  vit  également  paraître,  à  peu  près  à  la  même 
époque,  les  timbales  dont  fut  dotée  chaque  compa- 
gnie de  la  maison  du  roi,  les  mousquetaires  exceptés. 
Les  hussards  et  les  gens  d'armes  eurent  également 
des  timbales.  Ces  instruments  furent  placés  au  même 
rang  que  les  enseignes  de  guerre;  la  perte  de  ces 
timbales  était,  pour  une  compagnie,  un  événement 
aussi  malheureux  que  la  perte  de  son  guidon.  Aussi  le 
timbalier  devait  être  un  homme  de  cœur,  capable  de 
défendre  son  instrument  au  péril  de  sa  vie.  Le  tim- 
balier, comme  l'enseigne,  avait  sa  garde,  qui  se  com- 
posait de  quatre^  cavaliers  portant  la  carabine  haute. 
En  temps  de  paix  et  en  garnison,  les  timbales  étaient 
soigneusement  gardées  chez  le  commandant,  avec  les 
étendards,  et,  à  l'armée,  on  les  consignait  de  même 
à  la  garde  du  camp,  pendant  la  nuit,  et  aux  senti- 
nelles de  piquet,  pendant  le  jour. 
♦Sous  Louis  XIV,  les  quatre  compagnies  des  gardes 
du  corps  avaient  chacune  sept  trompettes  et  un  tim- 
balier. Il  y  avait  par  compagnie  un  trompette  qui 
restait  auprès  du  roi  pour  son  service  particulier;  on 
le  nommait  trompette  des  plaisirs.  Il  y  avait  aussi  un 
cinquième  timbalier  qui  restait  également  près  de  la 
personne  du  roi.  Le  service  des  trompettes  continua 
à  subsister  jusque  vers  la  fin  du  règne  de  Louis  XVI. 
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Le  tambour  était  à  l'infanterie  ce  que  le  trompette 
était  à  la  cavalerie.  Les  dragons,  qui,  cV après  leur  in- 
stitution, devaient  faire  le  service  à  pied  comme  à 
cheval,  avaient  des  tambours  et  même  des  hautbois. 
La  compagnie  des  Cent-Suisses  et  la  garde  ordinaire 
du  roi  avaient  trois  tambours  et  un  fifre.  Chaque  régi- 
ment avait  un  tambour-major. 

On  vit,  en  1689,  les  fusiliers  des  montagnes,  créés 
dans  le  Roussillon  pour  les  opposer  aux  miquelets 
espagnols,  se  servir  d'une  conque  pour  marcher  au 
combat.  «  Ils  avaient ,  dit  M.  Guignard  .dans  YÉcole 
de  Mars,  au  lieu  d'un  tambour,  un  corneur  dans  cha- 
que compagnie,  lequel  se  servait  d'une  grosse  coquille 
de  limaçon  de  mer,  de  sorte  que,  lorsque  ces  compa- 
gnies, qui  étaient  au  nombre  de  cent,  marchaient  en- 
semble, cela  formait  un  bruit  champêtre  étonnant  et 
cependant  martial.  » 

Sous  le  règne  de  Louis  XIV,  la  musique  militaire  ac- 
quit une  véritable  importance,  et  le  monarque  lui- 
même  semble  s'y  être  intéressé.  Un  recueil  manus- 
crit, conservé  à  la  bibliothèque  de  Versailles,  con- 
tenant les  batteries  et  les  airs  d'un  grand  nombre 
de  marches  à  l'usage  de  l'armée  française,  recuoil 
formé,  en  1705,  parles  soins  de  Philidor  l'aîné, 
ordinaire  de  la  musique  du  roi  et  garde  de  sa  bi- 
bliothèque musicale,  prouve  que  cet  objet  avait  pro- 
voqué la  sollicitude  du  souverain,  et  qu'il  tenait 
même  à  ce  que  les  plus  habiles  musiciens  attachés  à 
son  service  s'en  occupassent  activement  :  aussi  voit- 
on  figurer,  parmi  les  compositeurs  qui  ont  signé  les 
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l>roductions  de  ce  recueil,  les  artistes  les  plus  cé- 
lèbres. 

En  1670,  Louis  XIV  rendit  une  ordonnance  réglant 
les  différentes  batteries  de  tambour  de  l'infanterie, 
afin  que  Ton  sût,  lorsqu'un  régiment  commençait  à 
battre,  si  l'armée  ou  tout  le  corps  devait  marcher  à  ce 
signal.  Quoique  le  hautbois  fût  frappé  de  proscription 
par  une  ordonnance  de  1613,  qui  supprimait  son  em- 
ploi ,  il  ne  cessa  d'exister,  et  l'on  voit  dans  le  recueil 
manuscrit,  que  nous  avons  cité  plus  haut,  que  toutes 
les  batteries  sont  accompagnées,  soit  par  le  fifre,  soit 
par  le  hautbois.  Les  morceaux  faits  par  LuUy,  par 
ordre  du  roi,  pour  le  carrousel  de  la  Grande-Écurie, 
qui  eut  lieu  en  1686,  et  qui  font  partie  du  manuscrit, 
sont  écrits  pour  trompettes,  timbales  et  hautbois. 

Suivant  J.-J.  Rousseau,  les  Français  n'ayant,  en 
1750,  que  fort  peu  d'instruments  de  musique  mili- 
taire, hors  les  fifres  et  les  tambours,  ne  possédaient 
aussi  qu'un  fort  petit  nombre  de  marches;  encore 
étaient-elles  très-mal  faites  pour  la  plupart.  «  Il  n'y 
avait,  dit-il,  que  les  troupes  d'infanterie  et  de  la  ca- 
valerie légère  qui  eussent  des  marches;  les  timbales 
de  la  cavalerie  n'avaient  point  de  marches  réglées, 
et  les  trompettes  n'avaient  qu'un  ton  presque  uni- 
forme et  des  fanfares.  » 

L'ordonnance  de  1754  consacrait  également,  en 
style-noté,  les  batteries  de  caisse  et  leur  partie  mu- 
sicale pour  fifres  et  hautbois.  Il  paraît  que,  dans  ce 
temps-là,  les  instruments  et  les  instrumentistes  étaient 
fort  inhabiles  et  jouaient  excessivement  faux.  «Depuis 
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quelque  temps,  dit  Laborde  dans  son  Histoire  de  la 
musique,  on  a  substitué,  dans  les  musiques  de  ré- 
giment, la  petite  flûte  au  fifre,  parce  que  ce  dernier 
est  bien  plus  faux  que  la  petite  flûte,  n'ayant  pas  de 
clef  comme  elle.  La  trompette  et  le  hautbois  n'étaient 
pas  meilleurs  que  les  fifres.  »  «  C'est  une  chose  à 
remarquer,  dit  encore  Rousseau,  que,  dans  le 
royaume  de  France,  il  n'y  a  pas  un  seul  trompette  qui 
sonne  juste,  et  la  nation  la  plus  guerrière  de  l'Europe 
a  les  instruments  militaires  les  plus  discordants.  »  Le 
même  auteur  fait  en  revanche  l'éloge  des  musiques 
allemandes  et  atteste  que,  de  toutes  les  troupes  de 
l'Europe,  celles  de  l'Allemagne  pouvaient  passer  pour 
avoir  les  meilleurs  instruments.  Les  Prussiens ,  ce- 
pendant, ne  se  trouvaient  pas  tout  à  fait  au  niveau  des 
autres  peuples  de  ce  scontrées.  Au  temps  où  écrivait 
Guignard ,  la  musique  d'un  de  leurs  régiments,  com- 
posés de  deux  bataillons,  n'avait  en  tout  que  six  haut- 
bois et  quatre  ou  six  fifres,  qui  étaient  attachés  à  l'é- 
tat-major.  Comme  on  imitait  alors,  dans  les  règlements 
de  la  milice  française,  tout  ce  qui  se  faisait  en  Prusse, 
on  songeait  plutôt  à  réprimer  qu'à  encourager  les  in- 
novations. 

Cependant  plusieurs  instruments  nouveaux  furent 
successivement  adoptés,  malgré  les  prescriptions  of- 
ficielles. On  vit,  dès  1741,  les  hulans  du  maréchal  de 
Saxe,  un  régiment  de  Croates  et  les  gardes-françaises 
î^voir  une  musique  avec  hautbois,  bassons  et  cimbales. 
Quelques-uns  des  régiments  français  ajoutèrent  au 
fifre  et  aux  tambours  la  clarinette  et  le  cor  de  chasse. 
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D'après  Laborde,  le  serpent  aurait  également  figuré 
dans  le  cortège  instrumental  des  marches  militaires. 

Au  commencement  du  dix-huitième  siècle,  la  mu- 
sique militaire  allemande  s'écrivait  poiu»  deux  haut- 
bais^  deux  clarinettes,  deux  cors  et  deux  bassons;  plus 
tard,  on  adjoignit  quelquefois  une  flûte  ou  deux  trom- 
pettes^ un  contrebasson  ou  serpent.  Ce  fut  toujours  en 
Allemagne  que  l'on  fut  chercher  les  instruments  et 
les  instrumentistes  pour  les  musiques  militaires.  En 
1772,  le  roi  de  Portugal  fit  venir  d'Allemagne,  pour 
son  service  particulier,  vingt  trompettes  et  deux  tim- 
baliers, sous  la  conduite  d'un  chef.  Les  Russes  furent 
également  redevables  aux  Allemands  des  améliora- 
tions qui  s'introduisirent  dans  leur  musique  de  régi- 
ment. 

Vers  le  milieu  du  dix-huitième  siècle,  on  vit  naître, 
en  Russie,  un  genre  de  musique  tout  particulier.  Cette 
musique,  uniquement  composée  de  cors,  fut  in- 
ventée, dit-on,  par  le  maréchal  KiriloM^itsch,  et  per- 
fectionnée par  un  musicien  nommé  Maresch,  né  en 
Rohôme,  et  qui  était  alors  directeur  de  la  musique  de 
la  cour.  Ce  système  instrumental  consistait  primitive- 
ment en  une  série  de  tubes  droits  de  différentes  gran- 
deurs, qui  ne  donnaient  chacun  qu'une  seule  note,  et 
qui,  dans  leur  ensemble,  formaient  une  étendue  de 
trois  octaves.  Par  conséquent,  chaque  exécutant  de* 
vait  compter  des  poses  aussi  longtemps  que  la  note 
affectée  à  son  instrument  tardait  à  se  représenter  dans 
le  courant  du  morceau.  Le  nombre  de  tubes,  qui 
était  de  trente-sept  pour  une  étendue  de  trois  octa- 
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ves,  et  qui  fut  ensuite  de  quarante-neuf  pour  celle 
de  quatre  octaves,  atteignit  enfia  le  chiffre  de  soixante 
musiciens,  donnant  l'étendue  de  cinq  octaves.  L'em- 
pereur et  l'impératrice  entendirent  cette  musique,  pour 
la  première  fois,  au  château  d'hnaflow,  près  Moscow, 
à  l'occasion  d'une  grande  chasse  donnée  par  le  ma- 
réchal. C'était  l'homme  réduit  à  l'état  de  machine.  Re- 
présentez-vous chacun  des  tuyaux  d'orgues  animés  par 
la  bouche  d'un  homme,  au  lieu  de  recevoir  le  vent 
par  le  sommier.  La  mode  se  déclara  en  faveur  de  cette 
musique  ;  chaque  grand  seigneur  russe  voulut  avoir  la 
sienne.  Un  grand  nombre  de  régiments  en  furent  éga- 
lement pourvus. 

En  1785,  Catherine  s'attacha  le  compositeur  italien 
Sarti  et  le  chargea  d'organiser  sa  musique  religieuse, 
composée  alors  d'un  grand  nombre  de  chanteurs  et 
de  cent  cors  russes  ;  mais  cet  orchestre  ne  parut  pas, 
au  compositeur,  encore  assez  formidable,  et  le  jour 
où  l'on  chanta  un  Te  Deum  à  l'occasion  (le  la  prise 
d'Ochackow,  il  écrivit  une  partie  pour  des  pièces  de 
canon  de  différents  calibres ,  placées  dans  la  cour  du 
château,  et  leur  fit  exécuter  la  basse  de  quelques  mor- 
ceaux. 

Dès  l'année  1764,  les  instruments  de  cuivre  et  ceux 
à  anches  et  à  clefs  avaient  commencé  à  exister  léga- 
lement dans  les  gardes-françaises,  qui  comptaient 
seize  musiciens  par  régiment ,  indépendamment  des 
tambours  et  des  fifres.  De  1785  à  1788 ,  l'infanterie 
de  ligne  s'empara  de  ces  instruments.  Depuis  lors,  les 
ordonnances  prescrivirent  aux  musiques  de  jouer  à 
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la  présentation  du  drapeau,  de  figurer  aux  messes 
militaires ,  aux  parades,  aux  convois  des  dignitaires, 
aux  défilements  et  aux  entrées  d'honneur. 

Telle  était  la  musique  militaire  lorsque  arriva  1789, 
qui  détruisit  et  créa  tant  de  choses.  Elle  était  bien 
faible  encore;  mais  nous  la  verrons  bientôt  prendre 
une  vie  nouvelle,  et  nous  la  suivrons  dans  tous  les 
efforts  qu'elle  fera  pour  se  débarrasser  des  liens  dans 
lesquels  elle  s'est  trouvée  si  longtemps  enserrée. 

Nous  engageons  les  lecteurs  qui  désireraient  de  plus 
longs  détails  sur  les  origines  de  la  musique  militaire  à 
consulter  le  savant  Mémoire  que  M.  Katsner  a  écrit 
sur  ce  sujet  et  qui  fait  partie  de  son  beau  Manuel  de 
Musique  militaire. 


CHAPITRE  IV. 


Fille  de  la  musique,  la  facture  instrumentale  en  a 
suivi  toutes  les  vicissitudes;  elle  a  eu  part  à  ses  tâ- 
tonnements, à  ses  haltes  comme  à  ses  progrès,  et 
son  histoire  se  trouve  comprise  dans  la  sienne.  La 
musique  a  suivi  également,  comme  nous  venons  de 
le  voir,  les  diverses  fluctuations  du  régime  social. 

Aventureuse  dans  les  siècles  où  hommes  et  peuples 
vivent,  pour  ainsi  dire  au  milieu  des  hasards,  elle 
a  mené  une  vie  errante  et  fut  frapper  à  la  porte 
des  manoirs  :  une  chanson  fut  le  paiement  de  cette 
hospitalité.  Elle  suivit  ensuite  les  chevaliers  qui  l'en- 
traînaient aux  combats,  aux  tournois,  aux  passes  d'ar- 
mes, aux  plaids  d'amour;  et  lorsque  la  féodalité 
chercha,  derrière  ses  fossés  et  ses  remparts,  un  abri 
contre  les  violentes  rapacités  de  ses  suzerains,  elle 
s'enferma  avec  elle,  et,  tandis  que  des  gens  bardés 
de  fer  veillaient  aux  créneaux,  elle  charmait  la  solitude 
d'une  monotone  et  mélancolique  existence. 

La  musique  n'était  encore,  pour  ainsi  dire,  qu'un 
métier;  elle  était  cultivée  par  des  hommes  spéciaux 
qui  avaient  un  rang,  une  qualité,  un  nom,  un  salaire. 
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A  mesure  que  les  mille  têtes  de  la  féodalité  se  cour- 
bent et  que  celles  de  la  royauté  se  dressent,  on  voit  la 
puissance  monarchique  s'environner  de  plus  de  splen- 
deur en  môme  temps  qu'elle  acquiert  plus  d'autorité; 
elle  donne  des  fêtes,  et  la  musique  prend  alors  un 
rôle  plus  élevé  :  des  écoles  se  fondent  pour  étudier 
cet  art;  l'Église  fait  résonner  les  instruments  au  milieu 
des  pompes  et  des  cérémonies  du  culte.  Dès  cet 
instant,  le  triomphe  de  la  musique  fut  certain  ;  mais 
ses  jouissances  n'étaient  pas  à  la  portée  du  grand 
nombre;  la  musique  n'avait  pas  cessé  d'être  une  pro- 
fession, et,  dans  les  classes  aisées,  elle  n'avait,  pour 
ainsi  dire,  aucun  adepte.  Elle  devint  un  peu  plus 
populaire  lorsqu'elle  fut  appliquée  au  théâtre  ;  mais 
elle  ne  tomba  réellement  dans  le  domaine  des  jouis- 
sances et  des  études  publiques  qu'au  moment  de  la 
révolution;  la  musique  prit  alors  le  vrai  caractère  de 
la  popularité.  Telle  fut  la  rapidité  de  sa  propagation, 
qu'aujourd'hui  elle  est  entrée  dans  la  vie  domestique 
de  prescpie  toutes  les  classes  de  la  société,  tandis 
que,  il  y  a  soixante  ans,  elle  n'était  pas  même  dans 
les  mœurs  de  toutes  les  classes  riches. 

C'est  qu'aujourd'hui  la  liberté  du  travail,  d'où  est 
issue  la  concurrence  et  l'économie  sans  cesse  pro- 
gressive des  moyens  de  production,  permet  au  plus 
grand  nombre  de  se  procurer  des  instruments  qui, 
par  leur  prix,  étaient  jadis  le  partage  exclusif  de  l'opu- 
lence. 

Dans  les  premiers  siècles  de  la  monarchie,  il  est  vrai, 
la  faculté  de  travailler  n'était  point  limitée;  le  droit  de 
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maîtrise  était  inconnu;  il  n'y  avait  point  de  corporation 
réglée. 

L'établissement  des  maîtrises  remonte  aux  premiers 
temps  de  la  féodalité,  où  le  besoin  de  résister  aux 
exigences  du  pouvoir  local  créa  les  associations.  Nous 
entendons  encore,  parfois,  beaucoup  de  gens  se  plain- 
dre qu'il  n'en  soit  plus  ainsi,  et  nous  avons  vu  même 
des  Facteurs  redemander  les  anciennes  maîtrises. 
Sans  doute  ces  industriels  n'ont  jamais  connu  ce  qu'ils 
regrettent;  nous  croyons  devoir  leur  en  tracer  l'his- 
toire. 

Au  moyen  âge,  les  faiseurs  d'instruments  apparte- 
naient à  plusieurs  corporations,  selon  la  matière  et  les 
outils  qu'ils  employaient  dans  la  fabrication  de  leurs 
produits.  Ainsi  le  faiseur  de  flûtes  était  de  la  corpora- 
tion des  tourneurs  de  bâtons  de  chaises  ;  les  luthiers  se 
rangeaient  parmi  les  tabletiers;  les  faiseurs  d'instru- 
ments de  cuivre  comptaient  au  nombre  des  forcetiers. 
Ils  se  joignirent  à  ces  diverses  communautés  pour 
trouver,  dans  la  réunion  de  leurs  forces,  une  garan- 
tie contre  l'oppression.  Pour  rendre  cette  garantie 
plus  puissante,  ils  lui  donnèrent  un  caractère  reli- 
gieux en  faisant  de  leur  communauté  une  confrérie 
ayant  ses  règlements,  sa  bannière  et  son  patron,  et 
ainsi  se  placèrent  sous  la  protection  de  l'Église,  qui 
fut  merveilleusement  favorable  au  développement  de 
la  musique,  en  protégeant  et  en  encourageant  les  mu- 
siciens ainsi  agglomérés. 

En  1297,  le  métier  de  fabricant  d'instruments  de 
cuivre,  tels  que  cors  et  trompettes,  s'organisa,  et  on 
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lit  dans  le  Recueil  des  Métiers,    d'Estienne   Boileau, 
que,  au  mois  d'août  de   cette  année,  Henri  VEscot, 
Guillaume  ^Amiens  et  Roger  V Anglais,  tous  trois  /iii- 
seurs  de  trompes,  se  présentèrent  devant  le  garde  de  la 
prévôté  et  lui  exposèrent  que,  dans  toute  la  ville  de 
Paris,  eux  seuls  avaient  des  ateliers  où  se  fabriquaient 
ces  sortes  d'instruments  ;  ils  demandèrent  que  Texer- 
cice  de  leur  métier  fiit  réglé  par  les  statuts  des  forceiiers 
et  qu'ils  eussent  des  gardes  ou  jurés  tirés  en  partie 
de  leur  sein  et  en  partie  du  corps  des  forcetiers; 
requête  qui  fut  approuvée  par  le  prévôt  de  Paris. 
Saint  Louis,  voulant  encourager  les  arts  et  l'in- 
dustrie,  confirma  les   statuts  des  confréries,   et  y 
ajouta  plusieurs  articles.  Les  maîtres  les  plus  distin- 
gués ayant  une  inspection  sur  les  plus  jeunes  et  les 
moins  habiles ,  le  roi  voulut  que  ceux-ci  fussent  tenus 
de  travailler  pendant  quelques  années  sous  les  yeux  des 
maîtres  et  fissent  preuve  de  capacité  avant  d'être  ad- 
mis. Ces  sortes  de  corporations  n'avaient  encore  rien 
d'exclusif;  ce  n'était  autre  chose  que  des  écoles  ou- 
vertes à  tous  ceux  qui  se  présentaient.  En  1882,  le 
roi  Charles  VI,  fatigué  des  réclamations  sans  nombre 
des  diverses  corporations  et  de  l'immense  quantité 
de  procès  auxquels  ces  réclamations  donnaient  lieu, 
abolit  toutes  les  jurandes  et  maîtrises  ;  mais  le  be- 
soin d'argent  les  fit  rétablir  en  1 41 1.  La  pénurie  du 
trésor  fut  la  cause  principale  de  la  longue  existence 
de  bien  des  abus.  Il  fut  ensuite  créé  un  office  de 
grand-chambrier  de  France,  auquel  on  donna  la  haute 
inspection   des  arts  et  manufactures  du  royaume. 
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Henri  II  déclara,  par  les  lettres-patentes  datées  de 
1554,  que  les  administrateurs  des  hôpitaux  pourraient 
délivrer  des  lettres  de  maîtrise,  sans  chef-d'œuvre 
ni  finance,  à  tout  compagnon  ayant  enseigné  un  art 
ou  un  métier,  pendant  six  ans,  aux  enfants  de  l'hô- 
pital. Les  corporations  voulurent  opposer  de  la  ré- 
sistance et  même  contrarier  le  travail  des  orphe- 
lins, ce  qui  fut  le  motif  d'une  seconde  lettre-patente 
datée  de  1578,  permettant  à  ceux  qui  enseignaient  les 
orphelins  d'acheter  tous  les  matériaux  nécessaires, 
comme  s'ils  étaient  maîtres  assermentés,  et  de  s'ad- 
joindre un  compagnon  pour  les  aider  et  les  remplacer 
au  besoin. 

La  pénurie  toujours  croissante  du  trésor  public  ne 
tarda  pas  à  mettre  à  profit  ces  institutions,  dont  le  but 
était  si  louable;  les  communautés  des  arts  et  métiers 
ne  furent  bientôt  plus  considérées  que  comme  un 
moyen  d'impôt  ou  d'emprunt,  par  la  création  d'une 
multitude  d'offices  aussi  onéreux  aux  corporations  que 
peu  profitables  à  l'État.  En  1581,  il  avait  été  ordonné 
que  tous  les  marchands,  artisans  et  gens  de  métier 
seraient  établis  en  corps  de  maîtrise  et  jurande,  sans 
que  personne  pût  s'en  dispenser.  On  ne  vit  d'abord 
dans  cet  édit  qu'un  règlement  utile;  mais  on  ne  tarda 
pas  à  en  connaître  le  but,  car  un  autre  édit  de  1583 
déclara  que  la  permission  de  travailler  était  un  droit  royal 
et  domanial;  en  conséquence ,  on  prescrivait  la  ma- 
nière dont  on  pourrait  travailler,  le  temps  d'appren- 
tissage ,  la  forme  et  la  qualité  des  chefs-d'œuvre , 
l'administration  intérieure  des  diflFérents  corps,   qui 
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furent  classés  et  réglementés  avec  attribution  de  pri- 
vilèges. On  détermina  également  la  forme  des  récep- 
tions et  les  sommes  à  payer  par  les  aspirants.  Pour 
dédommager  les  corporations  de  cette  nouvelle  taxe,  on 
leur  accorda  la  permission  de  limiter  leur  nombre, 
d'exercer  des  monopoles.  Le  gouvernement  sut  égale- 
ment tirer  avantage  de  cet  abus  par  la  vente  qu'il  fit 
de  lettres  de  maîtrise,  sans  que  les  titulaires  fussent 
tenus  à  faire  ni  preuves  ni  apprentissage.  C'est  ainsi 
que  l'on  était  parvenu  à  dégoûter  les  facteurs  du  tra^ 
vail  et  les  étrangers  de  nos  produits.  Cette  décadence 
de  l'art  de  la  facture  fut  si  grande,  que  Charles  IX  se 
vit  obligé  de  faire  construire  les  violons  de  sa  musi- 
que en  pays  étrangers.  Quand  les  luthiers  français 
virent  arriver  les  vingt-quatre  violons  que  le  roi  avait 
fait  faire  par  les  Amati,  quoiqu'ils  eussent  déjà,  à 
cette  époque,  des  ouvriers  habiles,  tels  que  les  Boc- 
quay,  les  Pierre t,  les  Despons,  ils  reconnurent  leur  in- 
fériorité, se  rassemblèrent,  se  constituèrent  en  corps 
et  se  donnèrent  des  statuts  qui  furent  approuvés 
par  lettres-patentes  de  Henri  IV,  au  mois  de  juillet 
1599  : 

«  Henri,  par  la  grâce  de  Dieu,  roi  de  France  et  de 
Navarre,  etc.,  etc. 

«  Par  notre  édit  de  rétablissement  et  règlement 
général  fait  sur  tous  les  arts,  trafics,  métiers  et  maî- 
trises, jurés  et  non  jurés  de  ce  royaume,  du  mois 
d'avril  1597,  nous  aurions,  entre  autres  choses,  par 
le  quatrième  article  d'icelui-ci,  ordonné  que  tous  les 
marchands  et  artisans  des  villes,  bourgs  et  bourgades 

15 
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de  cedit  royaume,  non  jurés  ni  encore  établis  en  ju- 
randes èsdites  \111es  et  faubourgs,  nous  paieraient  la 
finance  à  laquelle  ils  seraient  pour  ce  taxés  en  notre 
conseil,  eu  égard  à  la  qualité  dudit  métier  et  pour 
être  leurdit  métier  juré;  ce  à  quoi  nos  bien-amés  et 
féaux  les  maîtres  faiseurs  d'instruments  de  musique  de 
notredite  ville  de  Paris,  demandant  de  jouir  dudit 
bénéfice  et  privilège,  nous  auraient  payé,  financé,  au 
commis  de  la  recette  générale  desdits  deniers,  la 
somme  à  laquelle  ils  auraient  été  taxés  en  notre  con- 
seil, comme  de  ce  appert  des  quittances  dudit  com- 
mis y  attachées,  avec  ledit  édit,  sous  le  contre-scel 
de  notre  chancellerie,  et  nous  auraient  très-humble- 
ment supplié  et  requis  leur  en  octroyer  nos  lettres 
pour  ce  nécessaires;  savoir  faisons  que  nous,  voulant 
leur  subvenir  en  cet  endroit  et  faire  dorénavant  leur 
métier  en  bon  ordre  et  police  et  obvier  aux  abus  qui 
se  sont  commis  par  le  passé  en  icelui;  avons  ledit 
art  et  métier  de  maître  faiseur  d'instruments  de  mu- 
sique, fait,  créé,  érigé  et  établi;  faisons,  créons,  éri- 
geons et  établissons  jurés;  voulons  et  nous  plaît  que 
lesdits  maîtres  faiseurs  d'instruments  de  musique  de 
notre  ville  de  Paris  jouissent  des  privilèges,  statuts  et 
ordonnances  qui  suivent  : 

«  1 .  Que  nul  ne  sera  admis  et  reçu  à  tenir  bouti- 
que d'instruments  de  musique  en  notre  ville  de  Paris, 
qu'O  ne  soit  reçu  par  deux  maîtres  jurés  étant  en 
charge,  lesquels  jurés  tiendront  papiers  et  registres 
de  tous  ceux  qui  seront  reçus  audit  métier  de  fai- 
seurs d'instruments  de  musique,  et  après  avoir  fait 
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chef-d'œuvre  et  expérience,  et  quïl  soit  apparu  de 
leurs  capacités,  bonne  vie  et  mœurs,  et  du  temps  de 
leur  apprentissage  soit  fait  en  notre  bonne  ville  de 
Paris,  seront  reçus  desdits  jurés,  et,  pour  ce  faire, 
feront  le  serment  requis  et  accoutumé  par-devant 
notre  procureur,  au  Châtelet,  et  enregistré  au  greflfe 
d'icelui  pour  y  avoir  action  quand  besoin  sera,  après 
toutefois  leur  avoir  payé  finance. 

«2.  Les  jurés  seront  deux  ans  entiers  en  charge; 
finis  et  expirés ,  il  en  sera  nommé  et  élu  d'autres  en 
leur  place  par  la  pluralité  des  voix  de  la  commu- 
nauté dudit  métier. 

«3.  Que  défenses  très-expresses  seront  faites  en 
toutes  personnes,  de  quelque  métier,  qualité  et  con- 
condition  qu'elles  soient,  de  louer  boutique  ni  ma- 
gasin desdits  instruments  de  musique ,  vendre  ni 
acheter  rien  pour  revendre  et  débiter  en  gros  ou 
petits,  de  quelque  sorte  que  ce  soit,  en  notre  ville  de 
Paris  ni  ès-faubourgs  d'icelle,  s'ils  ne  sont  reçus  maî- 
tres dudit  métier  et  ayant  été  apprentis  en  ladite 
ville;  ainsi  les  pourront  vendre  aux  maîtres  et  jurés  du 
iDétier  et  ne  pourront  faire  autrement,  sous  peine  de 
confiscation  desdits  instruments  qui  seront  trouvés 
en  magasin  ou  exposés  en  vente  par  autres  personnes 
que  lesdits  maîtres  et  jurés. 

«  4.  Qu'il  Jie  sera  fait,  reçu  aucun  apprenti  dudit 
métier,  qu'il  n'ait  été  obligé,  six  ans  entiers,  avec  les 
maîtres  dudit  métier,  et,  huit  jours  après  que  ledit 
brevet  d'apprentissage  sera  passé,  le  maître  dudit  ap- 
prenti sera  tenu  d'apporter  ledit  brevet  par-devers 
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iesdits  jurés  pour  être  enregistré,  afin  d'éviter  aux 
abus  qui  s'y  pourraient  commettre,  n'entendant  tou- 
tefois comprendre  les  fils  de  maître  dudit  métier  à 
faire  apprentissage  ;  lesquels  seront  reçus  maîtres 
dudit  métier  par  Iesdits  jurés,  en  étant  par  eux  trou- 
vés capables,  sans  toutefois  faire  aucun  chef-d'œuvre. 

«  5.  Ne  pourront  aucuns  desdits  jurés  et  maîtres 
dudit  métier  tenir  plus  d'un  apprenti  à  la  fois,  le- 
quel ayant  fiait  son  apprentissage  le  temps  et  espace 
de  quatre  ans  et  ne  lui  restant  plus  que  deux  ans 
pour  achever  lesdites  six  années;  Iesdits  jurés  ou 
maîtres  dudit  métier  pourront,  en  ce  cas,  prendre 
un  autre  apprenti,  et  non  autrement. 

«  6.  Où  se  trouveront  aucuns  desdits  jurés  ou  maî- 
tres avoir  ouvert  deux  ou  plus  grand  nombre  de  bou- 
tiques, seront  icelles  fermées  incontinent  et  sans  dé- 
lai, nonobstant  tout  ce  qu'ils  pourraient  dire  ou  allé- 
guer pour  leur  défense. 

«  7.  Qu'où  il  adviendrait  que  quelqu'un  des  maîtres 
dudit  métier  vînt  à  décéder,  leurs  femmes  veuves 
pourront  tenir  boutique  dudit  métier  tout  ainsi  qu'ils 
faisaient  au  vivant  de  leurs  maris,  et  leur  sera  aussi 
loisible  de  tenir  ouvrier  ayant  été  apprenti  dudit  mé- 
tier en  notre  ville,  et,  si  elles  se  remarient,  elles  seront 
entièrement  privées  de  ladite  franchise. 

«  8.  Que  nul  ne  pourra  travaiUer  dudit  métier  en 
chambre,  en  notre  ville  de  Paris,  ni  faubourgs  d'i- 
celle,  qu'il  n'ait  fait  apprentissage  en  notredite  ville 
de  Paris  et  qu'il  n'ait  été  reçu  maître,  ainsi  (ju'il  est 
spécifié  à  l'art.  1^'. 
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«  9.  Que  défenses  sont  faites  à  tous  lesdits  jurés, 
maîtres  et  compagnons  dudit  métier,  de  porter  ni  faire 
porter  par  quelque  personne  que  ce  soit,  vendre  ou 
revendre  aucuns  instruments  de  musique  par  les 
rues  de  ladite  ville,  sous  peine  de  confiscation  d'i- 
ceux  et  d'amende  arbitraire. 

«  10.  Pour  le  regard  des  marchands  étrangers  ou 
autres  de  ce  royaume,  qui  apporteront  des  marchan- 
dises, soit  instruments  de  musique,  papiers  ou  autres 
choses  servant  audit  métier,  ne  pourra  icelle  mar- 
chandise être  achetée  en  gros  par  aucun  juré  ou 
maître  dudit  métier,  sans  en  avertir  la  communauté 
d'icelui;  pour  ce  faire,  être  icelle  marchandise  lotie 
et  portée  entre  eux,  et  où,  en  cas  qu'aucun  dudit 
corps  eût  acheté  lesdites  marchandises  desdits  forains, 
sans  en  avertir  ladite  communauté,  ladite  marchan- 
dise sera  confisquée  et  les  défaillants  condamnés  en 
telle  amende  que  de  raison. 

•H.  Pour  obvier  aux  abus  qui  se  pourraient  com- 
mettre audit  métier,  les  jurés  d'icelui  ne  recevront  ni 
admettront  en  ladite  maîtrise  aucun  qu'il  n'ait  fait 
apprentissage  et  ne  soit  expérimenté  et  reconnu  par 
Jes  maîtres  capables  d'icelui  exercer,  comme  il  est  dit 
ci-dessus,  encore  qu'il  fût  pourvu  de  lettres  de  maî- 
trise du  roi,  princes  et  princesses,  créées  ou  à  créer 
I)ar  ci-après. 

«  12.  Pourront  les  jurés  maîtres  dudit  métier  faire 
toutes  sortes  à'étuits  pour  lesdits  instruments  et  iceux 
instruments  enrichir  de  toutes  sortes  de  filets  et  mar- 
queterie et  autres  choses  k  ce  nécessaires ,   comme 
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dépendant  de  leur  métier,  comme  ils  ont  fait  de  tout 
temps,  sans  qu'ils  en  puissent  être  empêchés  par  quel- 
que personne  que  ce  soit. 

«  13.  Que  les  compagnons  dudit  métier,  qui  dési- 
reront être  maîtres  d'icelui,  seront  reçus  lorsque 
bon  leur  semblera,  après  toutefois  avoir  été  apprentis 
de  ladite  ville  de  Paris  le  temps  ordonné  ci-dessus, 
en  payant  les  droits  du  roi  et  des  jurés  et  en  faisant 
serment  devant  le  procureur  du  roi. 

«  14.  Seront  tenus  tous  les  maîtres  dudit  métier  de 
faiseurs  d'instruments  de  musique  de  notredite  ville  de 
Paris  avertir  les  jurés  d'icelui  des  malversations  qui 
se  pourront  commettre  audit  métier,  à  peine  de  l'a- 
mende arbitraire  applicable  où  il  sera  ordonné. 

«  Pour  iceux  statuts  et  ordonnances  garder  et  te- 
nir, etc.,  etc.  1599.  —  10®  de  notre  règne.  » 

Là  ne  s'arrêtèrent  pas  les  exigences  du  fisc;  il 
fallait  de  l'argent  au  trésor;  on  ne  recula  devant 
aucun  moyen  pour  s'en  procurer  :  on  créa  des  offices 
de  jurés  avec  survivance,  aliénables  moyennant  une 
certaine  somme.  La  corporation  des  luthiers  faiseurs 
d'instruments,  en  rachetant  ses  charges,  demanda  à 
ce  que  tous  les  faiseurs  d'instruments  de  musique 
fussent  soumis  à  la  juridiction  de  ses  jurés  et  obligés 
de  prendre  des  lettres  de  maîtrises.  Les  facteurs  d'or- 
gues, les  faiseurs  de  flûtes  et  de  hautbois  ne  vou- 
lurent pas  reconnaître  les  droits  de  la  corporation  ; 
de  là,  plainte  au  roi,  en  son  conseil,  dont  un  arrêt 
ainsi  conçu,  intervint,  le  16  novembre  1692  : 

«  Sur  la  requête  présentée  au  Roi,  en  son  Conseil, 
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par  Romain  Cheron  et  Honoré  Rastoin,  contenant  que 
Sa  Majesté,  par  les  édits  des  mois  de  mars  et  dé- 
cembre 1691,  ayant  créé,  en  titre  d'office,  des  maî- 
tres et  gardes  jurés  et  syndics  dans  les  communautés 
d'art  et  métier  du  royaume,  les  supjjliants  auraient 
donné  leur  soumission  de  lever  les  deux  offices  de 
jurés  de  leur  communauté  à  raison  de  1,000  livres 
chacune,  à  condition  que  tous  les  facteurs  d'orgues 
et  facteurs  d'instruments  seraient  réunis  à  ladite  com- 
munauté des  suppliants,  laquelle  soumission  aurait 
été  agréée  par  Sa  Majesté;  ensuite  de  quoi  et  du 
paiement  qu'ils  auraient  fait  de  la  finance  desdits 
offices,  il  leur  en  aurait  été  expédié  des  provisions; 
néanmoins,  les  facteurs  d'orgues,  les  faiseurs  de 
flûtes,  hautbois  et  autres  instruments  de  musique  pré- 
tendent être  en  droit  de  continuer  à  faire  leurs  fonc- 
tions sans  prendre  la  qualité  de  maîtres  et  n'être  point 
sujets  à  la  jurande  desdits  suppliants;  requéraient,  à 
ces  causes^  qu'il  plût  à  Sa  Majesté  de  confirmer  sur  ce 
leur  pouvoir. 

«  Vu  lesdits  édits,  ladite  soumission  donnée  par 
les  suppliants,  du  5  mars  1691 ,  ensemble  les  pro- 
visions qui  leur  ont  été  expédiées  le  8  juillet  1692;  Ouï 
le  rapport  du  sieur  Phelippeau  de  Pontchartrain,  con- 
seiller ordinaire  au  conseil  royal,  contrôleur  général 
des  finances,  le  Roi,  en  son  conseil,  a  ordonné  et  or- 
donne que  tous  les  facteurs  d'orgues,  faiseurs  de  haut- 
bois, flûtes  et  tout  autre  instrument  de  musique  de  la 
ville  de  Paris,  demeureront  réunis  en  un  seul  corps  de 
maîtrises  et  jurandes  et  seront  sujets  aux. visites  de 
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ceux  qui  ont  levé  les  offices  ou  de  leurs  succes- 
seurs, etc.,  etc.  » 

On  vit  naître,  à  cette  époque,  avec  le  monopole 
industriel  introduit  dans  tonte  la  France,  une  im- 
mense collection  de  statuts,  de  règlements,  d'ordon- 
nances, d'arrêts,  qui,  tout  en  paraissant  vouloir  pro- 
téger l'industrie,  ne  produisirent  que  des  impôts,  des 
persécutions,  des  procès  et  une  multitude  de  syndics, 
de  commissaires,  de  gardes,  autant  de  sangsues  qu'il 
fallait  nourrir  et  payer.  La  facture  instrumentale  dut 
à  Sully  la  modération  du  droit  royal  ;  mais  ce  ministre 
conserva  aux  lettres  de  maîtrises  toute  leur  rigidité. 

Depuis  l'édit  de  1673^  qui  ajouta  au  nombre  des 
communautés  existantes  d'autres  communautés  jus- 
qu'alors inconnues,  jusqu'en  1720,  l'industrie  fut  en- 
core grevée  d'une  foule  de  charges ,  de  droits,  dont 
l'excès  ne  fut  modéré  que  par  l'impossibilité  de  leur 
donner  un  prétexte  plausible. 

La  guerre  qui  précéda  la  paix  de  Riswich  et  celle 
de  la  succession  virent  la  création  des  offices  se  mul- 
tiplier encore. 

Ces  offices  furent  vendus  aux  corporations,  les- 
quelles, étant  fort  pauvres,  furent  autorisées  à  con- 
tracter des  emprunts  pour  en  faire  les  fonds. 

n  fallait,  outre  le  droit  de  maîtrise,  payer  en  plus  les 
droits  de  confirmation,  le  droit  de  joyeux  avènement,  etc. 
Avait-on  besoin  d'argent?  l'État  créait  des  maîtrises 
pour  chaque  communauté.  En  1637,  il  en  ajouta  qua- 
tre dans  les  communautés  des  joueurs  et  faiseurs 
d'instruments.  A  la  naiîtsance  du  dauphin,  en  1645, 
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le  nombre  des  maîtrises  fut  encore  augmenté  de  deux. 
A  toutes  ces  exactions  financières  venaient  se  joindre 
les  nombreux  procès  intentés  par  les  autres  corpora- 
tions, pour  cause  d'empiètenïent  sur  leurs  droits,  tou- 
jours très-mal  définis  dans  les  lettres-patentes  de  créa- 
tion. Ainsi,  en  1730,  les  jurés  des  boisseliers-souffle- 
tiers  de  Paris  firent  saisir  chez  un  sieur  CoUard,  facteur 
d'orgues,  trois  soufiflets,  déclarant  que  eux  seuls  étant 
fiouffletiers  assermentés   avaient  le  droit  d'en  con- 
struire; citation   devant  le  prévôt  de  Paris,  qui,  un 
an  après,  le  -20  juillet  1731,  donna  gain  de  cause  à 
la  communauté  des  faiseurs  d'instruments,   en  lui 
maintenant  le  droit  où  elle  était  de  faire  seule  des 
soufflets  propres  aux  instruments  de  leur  profession, 
avec  défense  aux  jurés  boisseliers  de  les  y  inquiéter. 
Les  tabletiers,  bientôt  après,  font  saisir  par  leurs 
jurés,  chez  le  nommé  Lefèvre,  maître  savetier,  neuf 
flûtes  traversières ,  neuf  fifres  et  quatre  flageolets; 
les   luthiers  demandèrent  la  main-levée  de  la  sai- 
sie, et,  de  plus,  à  être  maintenus  dans  le  droit  de 
tourner  seuls,  à  l'exclusion  des  tabletiers,  lesdits  in- 
struments de  musique.  La  corporation  des  faiseurs 
d'instruments  eût  été  condamnée,  si  elle  n'eût  re- 
présenté l'acte  d'abandon  de  ce  droit  fait  en  leur  fa- 
veur, et  consenti  par  les  tabletiers  lors  de  la  création 
de  leur  métier. 

L'administration  de  la  communauté  était  très-dis- 
pendieuse; elle  obligeait  à  beaucoup  de  frais,  à  une 
multitude  de  formes  oiseuses;  les  grades  étaient  très- 
subdivisés,  et  on  n'y  était  admis  qu'avec  de  grandes 

16 
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cérémonies,  en  sorte  que,  pour  avoir  le  droit  de  tra- 
vailler, il  fallait  subir  toutes  les  épreuves  d'une  es- 
pèce de  franc-maçonnerie. 

On  ne  pouvait  parvenir  à  la  charge  de  juré  qu'a- 
près avoir  été  admis  au  grade  à' ancien;  l'ancien  de- 
vait avoir  été,  pendant  un  certain  nombre  d'années, 
maître  moderne.  Il  y  avait  les  grandes  et  petites  juran- 
des, le  syndicat,  les  gardes  simples,  les  grandes  gardes; 
toutes  ces  distinctions  étaient  tarifées.  La  règle  n'était 
sévère  que  pour  ceux  qui  n'achetaient  pas  le  droit. 
Chacun  de  ces  grades  assurait  un  nouveau  privilège 
ou  donnait  quelque  extension  à  ceux  qu'on  avait 
déjà;  aussi  en  coùtait-il  souvent  beaucoup  plus  pour 
parvenir  aux  charges  que  i)Our  être  reçu  dans  la  com- 
munauté. Il  fallait  cependant  que  toutes  ces  dépenses 
trouvassent  leur  indemnité  ;  aussi  les  gardes,  les  syn- 
dics, les  jurés  avaient-ils  des  honoraires  qui  se  perce- 
vaient sur  tous  les  membres  de  la  corporation: 

L'apprentissage  était  soumis  à  des  formalités  et  à 
des  rétributions  réglées.  Indépendamment  des  droits 
que  les  maîtres  exigeaient  de  la  part  de  l'apprenti,  il 
fallait  que  le  brevet  fût  passé  devant  notaire,  'et  qu'il 
fût  enregistré  au  bureau  de  la  communauté-  Cet  en- 
registrement était  taxé  ;  l'apprenti  payait  encore  les 
droits  de  cire,  de  chapelle,  de  bienvenue ,  du  garde- 
juré  et  du  clerc  de  la  communauté.  Il  était  soumis, 
pendant  tout  le  temps  de  son  apprentissage,  à  une 
imposition  annuelle. 

Les  fils  de  maîtres  étaient  exempts  d'apprentissage  ; 
ils  étaient  compagnons  de  droit  quand  ils  avaient  tra- 


ESSAI   SUR    LA   FACTURE  INSTRUMENTALE.  123 

vaille  chez  leur  père  jusqu'à  dix-sept  ans;  mais  tous 
les  étrangers  y  étaient  soumis,  et  on  entendait  par 
étrangers  tous  ceux  qui  n'étaient  pas  nés  dans  la 
communauté;  ainsi  le  fils  d'un  luthier  de  Rouen  était 
étranger  au  corps  des  luthiers  de  Paris  :  après  avoir 
payé  dans  une  ville  son  droit  de  maîtrise,  si  l'on 
voulait  exercer  dans  une  autre,  il  fallait  recommencer 
son  apprentissage.  Une  exclusion  aussi  singulière  fixa 
l'attention  du  gouvernement;  en  1755,  un  arrêt  du 
conseil  voulut  supprimer  cette  prérogative  et  établir 
une  sorte  de  fraternité  entre  toutes  les  jurandes  de 
la  même  profession  ;  mais  on  excepta  de  la  mesure 
générale  les  villes  principales,  comme  Paris,  Bordeaux, 
Lyon,  Laie,  Rouen,  Marseille.  Ainsi  le  compagnon  lu- 
thier de  Lyon  resta  étranger  à  la  communauté  de  Paris 
ou  de  Rouen.  Dans  les  premiers  temps,  les  personnes 
Dées  hors  de  France  ne  pouvaient  jamais  être  re- 
Çnes  dans  une  corporation.  «  Nul  ne  pourra  être  admis, 
disait  l'édit  royal,  à  la  maîtrise,  qu'il  ne  soit  originaire 
fronçais  et  né  en  outre  notre  sujet.  »  Un  Amati,  un  Stra- 
divarius, malgré  tout  leur  talent,  n'auraient  pu  être 
reçus  maîtres  luthiers  en  France,  même  en  faisant 
'es  finances  exigées  par  les  règlements  de  la  commu- 
nauté, et,  de  plus,  le  travail  en  chambre,  dans  le 
ï'oyaiune,  leur  était  interdit.  Mais,  par  un  édit  de 
*767,  l'entrée  fut  accordée  aux  étrangers. 

Ne  croyez  pas  que,  dans  la  communauté,  l'égalité 
^es  droits  fût  respectée  ;  il  y  avait  de  grandes  dis- 
jonctions même  entre  les  aspirants  à*  la  jmattrise.  La 
faveur  n'était  pas  égale  pour  tous  les  fils  de  maîtres.  Les 
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tils  de  jurés,  les  fils  d'anciens  maîtres,  les  fils  de  maî- 
tres modernes  payaient  plus  ou  moins,  selon  le  grade 
de  leurs  pères.  11  y  avait  encore  une  différence  pour  les 
apprentis  gendres  de  maîtres,  pour  ceux  qui  épousaient 
une  veuve  de  maître,  pour  l'apprenti  compagnon  ayant 
fait  son  temps  ou  dispensé  de  faire  son  chef  d'ouvrier 
ou  son  chef-d'œuvre.  Les  frais  de  maîtrise  étaient 
très-multipliés;  il  fallait  payer  V enregistrement  de  la 
lettre  de  maîtrise  au  greffe,  le  droit  royal^  le  droit  de 
réception^  le  droit  d'ouverture  de  boutique^  les  honoraires 
du  doyen,  des  jurés^  des  anciens  et  des  modernes  appe- 
lés à  la  réception,  V huissier,  le  clerc,  et  enfin,  s'il  fal- 
lait être  à  son  aise  pour  pouvoir  devenir  apprenti, 
il  fallait  être  très-riche  pour  arriver  à  la  maîtrise. 

Nous  avons  retrouvé  dans  les  Archives  Impériales 
un  carton  renfermant  des  règlements  de  comptes 
de  la  corporation  des  faiseurs  d'instruments.  Nous 
croyons  devoir  reproduire  les  noms  de  ces  luthiers  maî- 
tres-jurés-comptables. 

Pierre  Louvet  (17i2),  —  Jean  Ouvrard  (1743),  — 
Jean  Galland  (1744),  —Robert  Richard  (1744),  —  Ni- 
colas Lambert  (1745),  —  Henri  Lescop  (1746),  —  Henri 
Hemsch  (1747),  —  Louis  Guersan  (1748),  —  Nicolas 
Somer  (1749),  —Jean-Baptiste  l'Empereur  (1750),— 
Jacques  Bourdet  (1751),  —  Claude  Boivin  (1752),  — 
Louis  Bessard  (1753),  —  Pierre  Ruelle  (1754),  —  Be- 
noît Fleury  (1755),  — Alex.  Cliquot  (1 756),  —  François 
Ferry  (1757),  —  Robert  Richard  (1758),  —Jean  Louvet 
(1759),  —Jean-Baptiste  Deshayes-Salomon  (1760).— 
Guillaume  Hemsch  (1761),  —  François  Gaviniés  (1762), 
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-Benoît  Fletté  (1763),  —  François  Lejeune  (1764),  — 
Henri  Cliquot  (1765),  —  Joseph  Gaffinot  (1766),  — 
Pierre  Lame  (1767),  —  Antoine  Saint-Paul  (1768),  — 
Georges  Cousineau  (1769),  —  Thomas  Lot  (1770),  —  Jo- 
seph Moërs  (1771),  —  Prudent  Thierriot  (1772),— Jean 
Henoc  (1778),  —  Henri  Nadermann  (1774),  —  Pascal 
Taskin  (1775). 

Ces  luthiers-facteurs  pouvaient  sans  doute  briller 
par  leur  manière  habile  de  construire  les  instruments, 
mais  ils  montraient  peu  de  régularité  dans  la  tenue 
des  comptes  de  leur  corporation,  car  il  n'existe,  dans 
ces  trente-trois  années  d'exercice,  un  seul  compte 
n'offrant  de  reliquat  envers  le  Trésor,  et  chaque  an- 
née vit  paraître  un  jugement  condamnant  le  juré- 
comptable  à  restitution. 

Nous  mentionnerons  également  une  pièce  assez  cu- 
rieuse, que  nous  avons  rencontrée  dans  ces  cartons, 
qui  constate  le  nombre  de  facteurs  d'instruments  à  vent. 
C'est  une  requête  présentée,  en  1752,  par  le  gendre  du 
luthier  Leclerc,  demandant  la  main-levée  d'une  oppo- 
sition formée  à  sa  maîtrise  par  cinq  maîtres  luthiers, 
Charles  Bizet,  Thomas  Lot,  Paul  Villars,  Denis  Vin- 
cent ,  Jacques  Lusse ,  les  seuls  maîtres  luthiers  can^ 
Btructeurs  d'instruments  à  vent  existant  et  exerçant  dans 
Paris.  François  Ferry,  le  réclamant,  demandait  sa 
maîtrise,  sans  être  obligé,  comme  gendre  de  maître, 
de  rapporter  des  lettres  d'apprentissage,  et  il  produi- 
sait des  certificats  constatant  qu'il  avait  travaillé 
chez  feu  Leclerc  et  chez  deux  autres  maîtres  ;  il  of- 
frait  de  faire  chef-d'œuvre  et  proposait  môme  un  défi 
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d'exécution  aux  cinq  maîtres  opposants.  Cette  re- 
quête fut  admise  et  le  postulant  reçu,  malgré  l'oppo- 
sition. 

Voilà  la  situation  faite  à  la  facture  instrumentale 
jusqu'à  redit  de  1776,  qui  supprima  les  corporations. 
Les  luths,  les  hautbois,  les  flûtes  traversières,  les  vio- 
lons, les  clavecins,  les  orgues  ne  pouvaient  être  fa- 
briqués que  par  les  membres  de  la  corporation,  qui 
veillaient  à  la  conservation  de  leurs  privilèges  avec 
d'autant  plus  de  zèle,  que  leurs  bénéfices  paraissaient 
avoir  été  toujours  très-restreints.  A  cette  époque,  ils 
ne  pouvaient  se  servir  que  d'étain,  de  cuivre  et  de  bois  ; 
s'ils  employaient  l'or  ou  l'argent,  ils  étaient  en  que- 
relle avec  l'orfèvre  ;  s'ils  voulaient  orner  leurs  instru- 
ments de  bois  de  différentes  couleurs ,  les  tabletiers 
leur  cherchaient  chicane ,  et  les  èventaillistes  et  les 
peintres  agissaient  de  même  si  le  facteur  voulait  des- 
siner, peindre  ou  vernir  son  ouvrage. 

La  détresse  pécuniaire  n'était  pas  rare  parmi  les 
membres  de  cette  corporation,  ainsi  que  le  témoi- 
gnent leurs  registres.  Ils  payaient  difficilement  les 
tributs  que  les  rois  imposaient  à  toutes  les  cor- 
porations, lors  de  leur  avènement  à  la  couronne; 
ils  déclarèrent  même  à  Louis  XV  que  leur  pénurie 
les  mettait  dans  l'impossibilité  absolue  de  satis- 
faire à  la  demande  qu'il  leur  avait  faite  en  cette 
circonstance.  Cependant  la  médiocrité  de  leurs  res- 
sources ne  les  empêcha  jamais  de  se  secourir  mu- 
tuellement. Si,  par  maladie  ou  vieillesse,  quelque 
facteur  ne  pouvait  plus  gagner  son  pain  quotidien. 
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chaque  membre  se  cotisait  d'un  sol  par  semaine, 
et  le  plus  jeune  portait  à  l'infirme  ou  au  malade  le 
produit  de  la  cotisation  générale. 

La  communauté  de  faiseurs  d'instruments  ne  man- 
quait pas,  parfois,  d'énergie  pour  soutenir  ses  droits, 
même  contre  les  plus  puissants  seigneurs.  Le  duc  de 
Luxembourg ,  gouverneur  de  la  Normandie,  voulut, 
à  Rouen ,  créer  deux  maîtres  nouveaux.  La  corpo- 
ration en  accepta  un  par  déférence  et  refusa  de  re- 
connaître le  second,  malgré  les  instances,  les  menaces 
et  le  pouvoir  du  gouverneur,  qui  dut  céder  devant  la 
résistance  opiniâtre,  mais  légitime,  de  la  société. 

La  situation  des  communautés  resta  la  même  jus- 
qu'à l'année  1776,  où  Turgot,  appréciant  les  entraves 
que  cet  état  de  choses  apportait  non-seulement  au 
commerce,  mais  au  progrès  de  l'industrie,  qui,  sans 
concurrence,  reste  stationnaire,  résolut  de  supprimer 
les  corporations,  et  il  fit  dire  au  roi,  dans  le  préam- 
bule de  l'édit  du  mois  de  mars  qui  établit  cette  sup- 
pression : 

«  Nous  devons  à  tous  nos  sujets  de  leur  assurer  la 
«  jouissance  pleine  et  entière  de  tous  leurs  droits;  nous 
«  devons  surtout  cette  protection  à  cette  classe  d'hom- 
«  mes  qui,  n'ayant  de  propriété  que  leur  travail  et 

•  leur  industrie ,  ont  d'autant  plus  le  besoin  et  le 

•  droit  d'employer  dans  toute  l'étendue  la  seule  res- 
«  source  qu'ils  aient  de  subsister 

•  Dieu,  en  donnant  à  l'homme  des  besoins,  en  lui 
«  rendant  nécessaire  la  ressource  du  travail,  a  fait 
«  du  droit  de  travailler  la  propriété  de  tout  homme,  et  cette 
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«  propriété  est  la  première,  la  plus  sacrée  et  la  plus  im^ 

«  prescriptible  de  toutes 

«  Nous  ne  serons  pas  arrêté  dans  cet  acte  de  justice 
«  par  la  crainte  qu'une  foule  d'artisans  n'usent  de 
«  la  liberté  rendue  pour  exercer  le  métier  qu'ils 
«  ignorent  et  que  le  public  ne  soit  inondé  d'ouvrages 
«  mal  fabriqués;  la  liberté  n'a  pas  produit  ces  fâ- 
«  cheux  effets  dans  les  lieux  où  elle  a  été  établie 
«  depuis  longtemps  :  les  ouvriers  des  faubourgs  et 
«  autres  lieux  non  privilégiés  ne  travaillent  pas  moins 
«  bien  que  ceux  de  l'intérieur  de  Paris.  Tout  le  monde, 
a  d'ailleurs,  sait  combien  la  police  des  jurandes,  quant 
«  à  ce  qui  concerne  la  perfection  des  ouvrages,  est 
«  illusoire,  et  que  tous  les  membres  des  communautés 
«  étant  portés,  par  l'esprit  de  corps,  à  se  soutenir  les 
«  uns  et  les  autres,  un  particulier  qui  se  plaint  d'un 
«  mauvais  produit,  devant  le  bureau  de  la  corpora- 
«  tion,  se  voit  presque  toujours  condamné  et  se  lasse 
«  de  poursuivre,  de  tribunaux  en  tribunaux,  une  jus- 
ci  tice  plus  dispendieuse  que  l'objet  de  la  plainte » 

Ce  préambule  est  suivi  de  l'édit  qui  supprime  les  maî- 
trisés et  qui  accorde  liberté  à  toute  personne  d'exercer 
l'industrie  qu'il  lui  plaît,  mais  avec  obligation,  à  tout 
ouvrier  construisant  ou  vendant,  de  se  faire  i  nscrire 
à  la  police.  Cet  édit  instituait  des  syndics  et  des  ad- 
joints et  attribuait  la  connaissance  des  malfaçons  au 
lieutenant  général  de  police. 

Mais  les  vieux  abus  trouvent  toujours  des  défen- 
seurs, surtout  quand  leur  abolition  froisse  un  grand 
nombre  d'intérêts  ;    aussi   l'exécution  de  cet   édit 
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souleva-t-il  une  si  terrible  opposition,  que,  dès  le 
mois  d'août  de  la  môme  année,  parut  un  nouvel 
édit  portant  reconstitution  des  corporations  des  arts 
et  métiers.  Pour  obvier  à  certains  empêchements 
qui  existaient  sous  le  régime  précédent,  où  une  in- 
dustrie était  tourmentée  par  une  autre'  industrie,  on 
en  réunit  plusieurs  en  une  même  corporation.  Les 
luthiers  se  trouvèrent  compris  dans  la  trente-sep- 
tième  classe  d'artisans,  avec  les  tabletiers  et  les  éven- 
taillistes  ;  ils  pouvaient  employer  la  peinture  et  le  ver- 
nis en  concurrence  çvec  le  peintre.  Le  droit  de  maî- 
trise était  taxé  à  ftOO  livres;  il  fallait  payer  en  plus  un 
droit  de  confirmation,  montant  au  cinquième  du  droit 
de  maîtrise  (80  livres),  et  un  droit  de  réunion,  s'éle- 
vant  au  tiers  du  droit  de  maîtrise  (133  livres). 

Deux  luthiers  étaient  attachés  à  la  maison  du  roi  ; 
ces  places,  données  à  vie,  furent  toujours  à  la  nomi- 
nation du  prévôt  de  l'hôtel.  Ces  luthiers  privilégiés 
pouvaient  exercer  leur  industrie  sans  payer  aucun 
droit,  à  l'exception  de  celui  de  réunion. 

Les  instruments  fabriqués  dans  les  faubourgs  ne 
pouvaient  guère  s'introduire  dans  Paris,  sans  être 
saisis  par  la  communauté  des  luthiers.  Beaucoup  d'ou- 
vriers ne  pouvant  payer  les  droits  de  maîtrise,  trop 
élevés  pour  eux,  le  roi,  pour  leur  venir  en  aide, 
abaissa,  pour  le  faubourg  Saint- Antoine ,  le  droit 
perçu  à  son  profit  de  la  moitié  de  celui  stipulé  par  l'édit 
du  mois  d'août,  mais  sous  la  condition  formelle  que 
si  ces  maîtres  venaient  à  s'établir  dans  Paris,  il  leur 
faudrait  payer  l'autre  moitié  du  droit.  Ce  même  édit 
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leur  permettait  d'exercer  leur  industrie  sans  lettre  de 
maîtrise,  en  se  faisant  inscrire  sur  les  registres  de  la 
police  et  en  payant,  chaque  année,  le  dixième  du  prix 
fixé  pour  droit  de  réception,  confirmation  et  réunion 
(62  livres). 

Ces  ouvriers  se  trouvaient  ainsi  agrégés  à  la  com- 
munauté, et  s'ils  voulaient,  après  dix  ans  d'agréga- 
tion, passer  maîtres,  ils  devaient  être  reçus  sans  frais, 
en  reproduisant  les  quittances  annuelles  de  paiement 
et  en  payant  alors  seulement  la  part  des  droits  af- 
férente à  la  communauté,  c'est-à-dire  le  quart  du 
droit  (100  livres). 

Avec  les  corporations  ,  les  progrès  de  la  facture 
devaient  être  nuls,  car  cette  industrie  gémissait  alors 
sous  les  entraves  du  monopole  et  d'una  foule  de  lois, 
de  franchises  et  de  hiérarchies. 

D'abord,  les  maîtres,  qui  seuls  pouvaient  fabriquer 
pour  leur  compte;  ensuite,  les  compagnons,  qui  ne 
parvenaient  à  la  maîtrise  qu'à  force  d'argent  et  après 
un  long  temps  d'exercice;  puis  enfin,  les  apprentis, 
qui  payaient  aussi  pour  arriver  au  compagnonnage, 
et  n'y  étaient  reçus  qu'en  justifiant  de  leurs  capacités 
par  de  nombreuses  années  de  travail  gratuit.  Les 
femmes  étaient  exclues  de  la  communauté.  Outre 
ces  entraves,  qui  rendaient  la  maîtrise  presque  inac- 
cessible aux  pauvres,  le  nombre  des  apprentis  était 
borné,  et  l'entrée  de  la  communauté  était  une  grâce 
qu'il  fallait  acheter  bien  souvent,  et  réservée  ordinaire- 
ment aux  fils  de  maîtres  et  de  compagnons. 
Les  prescriptions  des  statuts  étaient  très-sévères  :  si 
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un  maître  se  permettait  d'avoir  plus  d'un  apprenti,  il 
subissait  une  amehde  de  100  livres;  s'il  prétait  son 
concours  ou  son  nom  à  un  étranger  non  juré,  on  le 
condamnait  à  une  semblable  amende  et,  en  outre,  à 
la  déchéance  de  la  maîtrise.  Il  y  avait  peine  de  pri- 
son, amende  de  300  livres  et  confiscation  des  instru- 
ments envers  ceux  qui,  sans  qualité  ni  droit  de  maî- 
trise, en  construisaient.  Ce  n'étaient  pas  là  les  seuls 
inconvénients  du  monopole  :  libre  du  débit,  la  com- 
munauté n'améliorait  pas  ses  produits,  et,  maîtresse 
des  prix,  elle  réglait  elle-même  le  taux  du  salaire  et 
le  profit  des  capitaux.  Il  en  résultait  un  dommage 
immense  pour  le  consommateur.  Les  maîtres-jurés 
chargés  de  veiller  aux  privilèges  de  la  société,  tou- 
jours préoccupés  de  leurs  droits,  semblaient  plutôt 
avoir  mission  d'arrêter  le  travail  que  de  l'encourager  ; 
à  cet  effet,  les  portes  de  chaque  atelier  leur  étaient  ou- 
vertes à  toute  heure,  et,  pour  rendre  la  surveillance 
plus  facile,  elles  ne  devaient  être  fermées  qu'au  loquet.  On 
ne  vit  jamais  la  corporation  récompenser  un  ouvrier 
habile,  signaler  son  mérite,  proclamer  ses  inven- 
tions, et  elle  se  serait  même  bien  gardée  de  les  pro- 
voquer. Loin  d'avoir  favorisé  le  progrès  de  l'indus- 
trie, les  jurandes  ont  sans  cesse  entravé  sa  marche 
et  ralenti  son  activité.  Il  était  difficile  que  cela  fût 
autrement,  puisque  l'effet  naturel  de  tout  privilège  est 
de  borner  l'émulation  de  celui  qui  en  jouit  et  de  dé- 
courager ceux  qui  ne  peuvent  pas  en  partager  les 
avantages. 
Les  derniers  signes  d'existence  que  donna  la  cor- 
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poration  des  luthiers  sont  de  1785,  quand  les  mattres- 
jurés  voulurent  faire  fermer  les  ateliers  des  frères 
Érard,  parce  que,  étant  étrangers  à  la  ville  de  Paris, 
alléguaient  les  maîtres-jurés,  ces  facteurs  n'avaient 
pas  le  droit  d'exercer  leur  industrie  sans  se  faire  re- 
cevoir maîtres  dans  la  corporation  des  luthiers  de 
Paris.  Le  roi,  informé  des  empêchements  mis  à  la 
fabrication  des  pianos  que  les  frères  Érard  impor- 
taient à  Paris,  leur  fit  accorder  un  brevet  qui  les  at- 
tachait à  la  cour,  ce  qui  les  dispensait  de  toute  maî- 
trise et  leur  donnait  le  droit  de  fabriquer  et  de  vendre. 
Les  corporations  ne  subsistèrent  que  de  nom  sous 
Necker,  car  ce  ministre  ferma  les  oreilles  à  leurs  ré- 
clamations et  laissa  régner  une  espèce  de  liberté  in- 
dustrielle. La  corporation  des  luthiers  s'anéantit  tota- 
lement lorsque,  en  1789,  fut  décrétée  l'abolition  des 
privilèges  et  des  maîtrises. 


CHAPITRE  V. 


Nous  venons  de  dire  quelle  fut  la  situation  politi- 
que de  la  facture  instrumentale  jusqu'en  1789;  il 
nous  faut  maintenant  jeter  un  coup  d'œil  rétrospectif 
sur  les  instrumentistes,  car,  nous  l'avons  déjà  écrit,  la 
fabrication  des  instruments  a  dû  parcourir  toutes  les 
phases  de  leur  histoire,  éprouver  toutes  leurs  vicis- 
situdes. Pour  construire  des  instruments,  il  fallut  d'a- 
bord que  le  besoin  s'en  fît  sentir....  Voulez- vous 
faire  des  instruments?  ayez  des  musiciens  pour  en 
jouer.  Voulez- vous  de  la  musique?  ayez  des  musiciens. 
Pour  avoir  des  instrumentistes,  il  faut  des  instru- 
ments. 

Chez  presque  tous  les  peuples  et  à  plusieurs  épo- 
ques de  l'histoire,  la  musique,  avant  d'être  savante 
et  régulière,  fut  traditionnelle  et  inspirée  ;  elle  eut  à 
servir  les  premières  croyances;  elle  fiit  d'abord  l'in- 
terprète des  sentiments  religieux,  puis  elle  servit  en- 
suite aux  amusements  des  hommes  et  à  leurs  plaisirs 
intellectuels.  Toutes  les  histoires,  celle  des  anciens 
peuples  de  l'Asie,  comme  celles  de  la  Grèce,  de  Rome 
et  des  nations  de  l'Occident,  nous  présentent  le  même 
fait.  Quant  aux  nations  de  la  Gaule,  on  sait  que  la 
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musique  cultivée  par  les  bardes  avait  un  caractère 
sacré;  chargé  de  conserver  la  mémoire  des  belles 
actions,  de  dire  la  gloire  des  guerriers,  le  barde  chan- 
tait dans  les  forêts  sacrées,  comme  les  homérides 
chantaient  sur  les  rivages  de  la  Grèce. 

Les  chants  ont  offert  en  tous  temps  et  en  tous  lieux 
des  amusements  et  des  consolations  à  l'humanité. 
Chez  tous  les  peuples,  à  peu  d'exceptions  près,  il  exista 
une  classe  d'individus  dont  le  devoir  fut  de  conser- 
ver et  de  propager  par  leurs  chants  les  événements 
mémorables.  Les  Saxons  avaient  leurs  scaldes,  et,  au- 
jourd'hui même,  les  habitants  de  la  Nouvelle-Zélande 
ont  également  leurs  chanteurs-historiens.  Qui  dit  barde 
dit  donc  musicien.  Du  temps  d'Hésiode,  ils  étaient, 
dit  cet  écrivain,  aussi  nombreux  que  les  potiers.  Les 
bardes  faisaient  partie  du  collège  des  druides  ;  ils  ne 
différaient  de  ces  derniers  qu'en  ce  qu'ils  étaient 
prêtres  et  instructeurs.  D'après  Ammien  Marcellin,  Ci- 
céron,  César,  Diodore,  la  principale  occupation  du 
barde  était  de  célébrer  le  mérite  des  Dieux,  de 
chanter  leurs  louanges  en  s'accompagnant  avec  la 
harpe  dans  les  cérémonies  religieuses,  dans  les  fes- 
tins publics  et  réunions  particulières.  Les  bardes  mu- 
siciens composaient  un  des  ordres  les  plus  respectés 
dans  les  anciens  pays  gaulois;  ils  formaient  deux 
classes,  dont  une  supérieure  à  l'autre.  A  la  pre- 
mière, qui  formait  un  des  quatre  ordres  gradés,  ap- 
partenaient les  joueurs,  de  harpe,  le  poète  et  le 
chanteur;  la  seconde  classe  se  composait  d'exécutants 
non  gradés  :  c'étaient  le  flûtiste,  le  jugleur  ou  le  mime, 
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et  le  joueur  de  crouth,  espèce  de  rebec.  Les  bardes 
étaient  poètes  et  musiciens. 

Mais  l'union  intime  de  la  musique  et  de  la  poésie 
ne  dura  pas  longtemps  dans  sa  pureté  primitive  ;  les 
musiciens  devinrent  très-nombreux,  et,  parmi  eux, 
ceux  qui  n'avaient  point  le  génie  poétique  se  con- 
tentèrent d'accompagner  le  poète  au  son  de  la  harpe. 
Ce  fut  dans  cette  classe  que  les  princes  choisirent 
ceux  qu'ils  menaient,  en  grand  nombre,  dans  leurs 
pérégrinations.  Athénée  nommait  ces  chanteurs  /?a- 
rasites. 

Quand  la  Gaule  fut  soumise  aux  Romains,  leur  do- 
mination y  pesa  avec  tant  de  force,  que,  dès  les  pre- 
mières années  de  notre  ère,  on  vit  florir  dans  ce 
pays,  jusqu'alors  presque  sauvage,  les  mœurs  et  le 
luxe  de  ces  maîtres  du  monde.  Cette  révolution,  néan- 
moins, ne  descendit  pas  jusqu'au  peuple  des  campa- 
gnes; mais  les  villes  reçurent  des  Romains  des  écoles 
où  leur  langue  et  leur  croyance  religieuse  étaient  pu- 
bliquement enseignées.  Le  bardisme  alors  se  trouva 
eftacé  comme  puissance  intellectuelle  et  religieuse; 
s'il  est  encore  quelquefois  fait  mention  des  bardes , 
c'est  dépouillés  de  toutes  fonctions  sacerdotales  et  po- 
litiques, car  ils  appartiennent  alors  aux  chefs  qui  ont 
le  plus  de  richesses  ou  de  valeur;  ils  ne  gardent  de 
leurs  privilèges  que  celui  de  chanter  les  héros  morts 
ou  vainqueurs  dans  les  combats. 

Le  barde  devint  une  sorte  d'officier  de  la  maison 
du  prince;  il  n'était  plus  le  ministre  du  Dieu  de  paix, 
il  n'était  plus  l'historien  sacré  de  la  patrie,'  il  était 
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musicien-parasite.  Ainsi  déshérité,  on  vit  le  bardisme 
fuir  la  domination  romaine  et  se  réfugier  loin  de 
Lutèce,  dans  l'Armorique  et  la  Germanie. 

Au  vieux  barde  gaulois  succéda,  dans  Lutèce,  le 
collège  des  instrumentistes.  Les  Romains  avaient  divisé 
toute  la  société  en  collèges;  ce  mot  signifiait,  chez  eux, 
corps,  compagnie;  il  y  avait  les  collèges  des  augures^ 
des  artisans,  des  charpentiers^  des  potiers,  des  fondeurs^ 
des  serruriers^  des  ingénieurs^  des  boulangers,  des  joueurs 
d'instruments,  etc.  On  assure  que  ce  fut  Numa  qui  ima- 
gina cette  classification,  appliquée  par  Rome  victo- 
rieuse à  toutes  les  nations  asservies. 
'  Le  collège  des  instrumentistes  était  distingué  de 
toutes  les  autres  sociétés.  Il  faisait  un  corps  dans 
l'État,  avait  une  bourse  communale,  un  agent  pour 
traiter  ses  affaires;  il  envoyait  des  députations  aux 
autorités;  il  faisait  des  règlements  et  des  statuts 
qui  n'avaient  besoin,  pour  être  rendus  exécutoires, 
que  d'être  visés  par  le  magistrat,  comme  ne  conte- 
nant rien  de  contraire  aux  lois. 

Le  collège  des  instrumentistes  fournissait  de  mu- 
siciens les  temples,  les  demeures  particulières,  les  pla- 
ces publiques;  nul  n'avait  le  droit  de  se  faire  entendre 
publiquement,  s'il  n'était  membre  du  collège. 

La  musique  n'était  plus  abandonnée  à  elle-même, 
à  ses  propres  chances  de  ruine  ou  de  succès.  Le 
joueur  d'instruments  était  alors  soumis  à  une  règle, 
à  une  tradition  ;  il  avait  des  statuts  qui,  s'ils  ne  fa- 
vorisaient pas  les  progrès  de  l'art,  l'empêchaient  du 
moins  de  dépérir.  Le  musicien  de  cette  époque  jouait 
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pendant  les  repas,  afin  de  calmer,  dit  Galien,  les 
fureurs  de  Tivresse,  et,  selon  Homère  et  Plutarque, 
pour  dissiper  et  tempérer  la  force  du  vin  ;  Famour, 
alors,  était  le  sujet  favori  de  ses  chants;  dans  les  réu- 
nions particulières  sans  festins,  il  chantait  les  aven- 
tures des  divinités  et  les  rêves  de  la  mythologie.  Dans 
les  temples,  le  musicien  disait  les  exploits  des  Dieux, 
et  \eB  joueurs  de  ftûte  étaient  spécialement  chargés  de 
jouer  pendant  les  sacrifices  Les  musiciens  jouissaient, 
dans  les  temples,  de  certains  privilèges  dont  ils  étaient 
fort  jaloux. 

En  l'an  441,  à  Rome,  sous  la  censure  de  Caïus  Plan- 
tins  et  d'Appius  Qaudius,  les  joueurs  de  flûte,  mé- 
contents de  ce  que  les  derniers  censeurs  leur  eussent 
enlevé  le  droit  de  prendre  part  aux  banquets  dans  le 
temple  de  Jupiter,  droit  consacré  par  un  antique 
usage,  se  retirèrent  tous  à  ,Tibur,  en  sorte  qu'il  ne 
resta  à  Rome  aucun  instrumentiste.  Vous  figurez-vous 
un  pareil  événement  ayant  lieu  à  Paris,  l'Académie 
Impériale  de  Musique,  l'Opéra-Comique,  les  Italiens, 
le  Théâtre-Lyrique  sans  orchestre;  pas  le  plus  mince 
violon  pour  accompagner  le  vaudeville;  Mabile,  le 
Château  des  Fleurs,  la  Closerie  des  Lilas,  le  Vaux- 
Hall,  le  Prado  obligés  de  fermer  leurs  portes,  faute  de 
cornets  à  piston  ;  la  rue,  veuve  de  son  orgue  de  Bar- 
barie :  un  pareil  événement,  nous  en  sommes  certain, 
causerait  une  si  grande  désolation  qu'on  ne  saurait  trop 
prendre  de  précautions  pour  éviter  une  catastrophe 
qui,  à  Renne,  émut  jusqu'au  Sénat.  On  ne  pouvait  plus 
faire  de  sacrifices;  le  taureau  aux  cornes  dorés,  le 
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mouton  entouré  de  guirlandes  restaient  sanglants  en- 
tre les  mains  des  sacrificateurs  qui,  le  couteau  tendu, 
attendaient  les  joueurs  de  flûte  et  regardaient,  in- 
quiets, les  augures,  qui  interrogeaient  avec  anxiété  le 
vol  des  oiseaux.  Les  sénateurs,  mais  inutilement,  dé- 
putèrent plusieurs  d'entre  eux  pour  inviter  les  instru- 
mentistes à  rentrer  dans  Rome;  alors  un  de  ces  pères 
conscrits,  l'histoire  n'a  pas  conservé  le  nom  de  cet 
homme  inspiré,  eut  l'idée  de  s'adresser  aux  habitants 
de  Tibur,  pour  les  engager  à  user  de  tous  les  moyens 
possibles  pour  réintégrer  en  ville  ces  musiciens  échap- 
pés. Les  Tiburtains,  un  jouy  de  fête,  sous  prétexte 
que  la  musique  ajoutera  à  la  joie  de  leurs  festins,  in- 
vitèrent, chacun  séparément,  un  des  instrumentistes  ; 
le  vin  leur  fut  prodigué  à  un  tel  point,  qu'ils  s'endor- 
mirent profondément;  quand  ils  furent  ainsi  plongés 
dans  le  sommeil  abrutissant  de  la  boisson,  on  les 
plaça  sur  des  chariots  qui  les  transportèrent  à  Rome. 
Ds  ne  s'aperçurent  de  leur  translation  que  le  lende- 
main lorsque  le  jour  les  surprit,  sortant  de  leur 
ivresse,  sur  les  chariots  abandonnés  au  milieu  du  Fo- 
rum. Le  peuple  aussitôt  s'amassa  et  obtint  d'eux  qu'ils 
resteraient  dans  Rome,  où  leur  droit  de  prendre  part 
aux  banquets  dans  le  temple,  toutes  les  fois  qu'ils 
joueraiqpit  dans  les  sacrifices,  leur  fut  de  nouveau  con- 
firmé, et  on  leur  accorda,  en  outre,  la  permission  de 
se  promener  chaque  année,  durant  trois  jours,  en 
se  livrant  à  la  joie.  Ne  croyez  pas  que  c'est  un  conte 
que  nous  vous  faisons,  c'est  de  l'histoire,  c'est  Tite- 
Live  qui  rai)porte  le  fait.  Cet  événement,  qui  avait  été 
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mené  à  bien  par  les  soins  de  Caius  Plautius,  fut  re- 
gardé comme  si  remarquable,  qu'il  fut  consigné  sur 
des  médailles  de  la  famille  Plautia.  «  Depuis  cette 
époque,  dit  Valérius  Maximus,  le  collège  des  joueurs 
de  flûte  ne  manqua  pas  les  occasions  de  se  montrer 
au  peuple  sur  les  places,  dans  les  fêtes  publiques  et 
particulières  ;  cachés  sous  un  masque  et  en  habit  de 
diverses  couleurs,  les  musiciens  donnaient  à  la  mul- 
titude des  scènes  et  jouaient  de  leurs  instruments.  » 
Voilà,  sans  doute,  l'origine  des  concerts  publics. 

Comme  toutes  les  institutions  humaines,  le  collège 
des  instrumentistes  eut  son  commencement,  son  apo- 
gée et  sa  décadence.  Née  à  Rome  et  transportée  à 
Lutèce,  à  la  suite  de  l'invasion  romaine,  cette  insti- 
tution subit  toutes  les  phases  du  pouvoir  des  vain- 
queurs. Rome  fut  obligée,  par  la  suite,  d'abandonner 
sa  conquête  :  l'on  vit  alors  une  foule  de  peuplades 
barbares  fondre  sur  la  Gaule  et  la  ravager  pendant 
dix  années;  en  588,  Paris  devint  la  proie  des  Francs. 

Pendant  ce  temps  de  troubles,  la  musique  fut-elle 
cultivée?  Les  monuments,  les  chroniques  sont  muets; 
il  faut  attendre  le  onzième  siècle  pour  rencontrer  quel- 
que chose  de  positif  sur  cet  art;  jusque-là,  l'histoire 
des  musiciens  ne  présente  que  des  individus  isolés, 
n'ayant  entre  eux  d'autres  liens  que  la  communauté 
d'une  profession  alors  fort  précaire. 

Si  la  Gaule  secoua  le  joug  de  la  domination  des 
Romains,  elle  en  conserva  cependant  encore  pendant 
longtemps  le  langage,  les  mœurs  et  le  luxe.  Cette 
espèce  de  révolution  sociale,  opérée  par  Rome,  n'a- 
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vait  atteint  que  les  grandes  villes;  le  peuple  des  cam- 
pagnes, n'acceptant  ces  dons  dangereux  de  leur  ci- 
vilisation qu'avec  hésitation  et  lenteur,  avait  accordé 
au  barde  un  asile  dans  sa  cabane;  ce  fut  de  cette 
retraite  qu'il  sortit  quand  les  hordes  sauvages  se  ré- 
pandirent sur  la  Gaule;  avec  lui  on  vit  reparaître 
la  musique  celtique,  non  plus  avec  toutes  ses  aspé- 
rités, mais  polie  et  corrigée  par  la  civilisation  ro- 
maine. 

Mais  où  trouver  des  traces  de  la  musique  des  bar- 
des ?  Les  anciens  Gaulois  ne  nous  sont  guère  connus 
que  par  les  historiens  romains.  Posidonius  d' A  pâmée, 
qui  vivait  quarante  ans  avant  l'ère  nouvelle,  nous  fait 
connaître  ce  qu'étaient  les  bardes  après  la  domination 
vomaine,  même  parmi  les  populations  gauloises  qui 
n'avaient  que  temporairement  subi  le  joug  :  «  Les 
«  chefs  gaulois,  dit-il,  conduisent  avec  eux  des  com- 
«  pagnons  de  table  qu'ils  nomment  parasites  et  qui 
«  chantent  leurs  louanges.  Ces  hommes  récitent  en- 
«  core,  à  ceux  qui  veulent  les  entendre,  la  vie  des 
«  guerriers  illustres  :  on  les  nomme  bardes  ;  souvent 
c  les  éloges  qu'ils  prodiguent  sont  peu  mérités;  mais 
«  ils  n'en  recevoient  pas  moins  de  grandes  récom- 
«  penses  en  or  et  en  argent,  tant  ces  éloges  flattent 
«  ceux  àKiui  ils  sont  adressés.  » 

La  musique  devait  être  déjà  savante,  dans  les 
Gaules,  au  quatrième  siècle,  car  nous  savons  que  les 
livres  du  célèbre  musicien  grec -romain  Aristide  Quin- 
tilien,  qui  définit  la  musique  Vart  du  beau  dans  les  corps 
et  dans  les  mouvements,  y  étaient  très-répandus.  Voici  le 
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tableau  des  principales  divisions  de  la  musique  éta* 
blies  par  ce  maître  et  enseignées  dans  les  écoles  : 

MVSIUVE. 


Î  Générai,        .Sons. 
Ârithmét.      1  Intervalles. 
I 
iSystèmes. 
Harmonique,  /Genres. 
(Théorie).  \  /  JTons. 

f  Mutations. 


lABTlFlCIBLLB. 


USOSLLB. 


IRhythmique,  >- Mélopée. 

Métrique. 

Mélopée. 


Bhytfamopéa 

to  ACTIVE  I  /Poéfiies. 

(Pratique).  h..«...„.J*^«*°*^- 

Odique* 

^  Uippocratîque. 


ÉNONCIATITE.S 


n  fallait  être  déjà  grand  musicien  pour  établir  un 
art  sur  de  seml^bles  divisions. 

Les  Grecs  connaissaient  rharmonie  simple,  si  Ton 
en  croit  quelques  auteurs,  et  ils  employaiest  même 
une  espèce  d'harmonie  figurée,  au  moyen  de  laquelle 
ils  composaient  dans  las  trois  modes  à  la  fois. 

Athénée  dit  que  les  musiciens  Sacados  et  Qonas 
furent  célèbres  dans  ces  sortes  de  compositions  dif- 
ficiles» et  le  même  auteur  cite  Stratonique  comme 
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ayant  inventé  certains  accords  et  donné  la  manière 
de  les  noter. 

En  recevant  des  Grecs  la  mélodie,  les  Romains  leur 
empruntèrent  également  l'harmonie.  «  Ne  voyez-vous 
pas,  dit  Sénèque,  de  combien  de  voix  différentes  un 
chœur  est  composé?  Cependant,  de  tous  ces  sons  di- 
vers, il  n'en  résulte  qu'un  seul;  il  y  a  des  voix 
hautes,  d'autres  graves,  d'autres  médiocres;  les  hom- 
mes et  les  femmes  s'unissent,  les  flûtes  mêlent  leurs 
sons,  tout  cela  se  fait  entendre  à  la  fois,  sans  que  rien 

domine  en  particulier Dans  nos  théâtres, 

ajoute-t-il,  il  y  a  plus  de  musiciens  que  de  specta- 
teurs  Néanmoins,  quoique  presque   tous  les 

passages  soient  remplis  de  chanteurs,  l'amphithéâtre 
garni  de  trompettes,  la  scène  bordée  de  Auteurs  et 
d'instrumentistes  de  toute  espèce,  de  tant  de  sons  di- 
vers, il  n'en  résulte  qu'un  accord  général.  » 

Cependant,  comme  toutes  les  bonnes  choses  de  ce 
monde,  nous  voyons  aussi  l'harmonie  se  corrompre 
au  temps  même  de  Platon,  et  les  Romains  ne  firent 
qu'outrer  encore  les  abus  dont  se  plaignait  déjà  si  vi- 
vement le  philosophe  grec.  Rientôt  cette  harmonie 
disparut,  avec  le  corps  même  de  la  musique,  au  mi- 
lieu du  cataclysme  épouvantable  qui  renversa  l'em- 
pire romain.  Il  est  probable  que  cette  science  de 
l'harmonie  fut  introduite  dans  les  Gaules  par  les  re- 
lations qui  durent  s'établir  entre  les  vainqueurs  et  les 
vaincus.  Nous  pensons,  cependant,  que  cette  harmo- 
nie, chez  les  Gaulois,  fut  simple  et  peu  fleurie,  et 
qu'ils  accordèrent  la  préférence  à  la  mélodie  qui  naît 
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sans  effort,  sinon  toujours  spontanément,  de  Fémo- 
tien  livrée  à  elle-même.  C'est  chez  les  peuples  mo- 
dernes, dont  la  vie  est  devenue  plus  artificielle,  plus 
réfléchie,  que  devait  renaître  l'harmonie  avec  toutes 
ses  combinaisons  savantes,  avec  ses  effets  profonds; 
mais  tout  s'éteignit  avec  l'envahissement  des  barbares. 
S'il  fût  resté  quelques  vestiges  de  cette  harmonie,  ils 
eussent  été  anéantis  par  le  fanatisme  des  premiers 
chrétiens,  qui  voyaient  le  paganisme  dans  tous  les 
objets  d'art  ou  dans  toutes  les  combinaisons  de  la 
science.  Peut-être  quelques  écrits  sur  la  marche  de 
l'harmonie  grecque  ou  romaine  seraient-ils  parvenus 
jusqu'à  nous,  si  Grégoire  P'  n'eût  employé  tous  ses 
efforts  à  empêcher  que  rien  de  ce  qui  avait  été  épar- 
gné par  le  glaive  des  barbares  échappât  à  la  flamme 
des  bûchers. 

On  a  vu  semblables  destructions  prêtes  à  avoir  lieu 
lors  de  la  réforme  de  Luther.  La  musique  fut  pros- 
crite, comme  une  invention  infernale,  par  Calvin,  le 
plus  farouche  réformateur  de  cette  époque;  il  fut 
la  cause  que  l'on  défendit  à  Genève  les  jeux,  les 
spectacles,  et  que,  pendant  une  centaine  d'années, 
on  ne  vit  pas  un  instrument  dans  cette  ville. 

Jusqu'au  moment  où  les  peuples  du  Nord  renver- 
sèrent la  domination  romaine,  on  aurait  pu  saisir,  çà  et 
là,  quelques  traces  du  bardisme  gaulois  et  signaler  les 
différentes  fortunes  que  cette  institution  avait  éprou- 
vées; mais  aussitôt  que  les  barbares  eurent  mêlé 
aux  coutumes  romaines  et  gauloises  celles  qui  leur 
étaient  propres,  la  confusion  devint  très-grande.  Ces 
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peuples  du  Nord,  ayant  aussi  des  chanteurs  nom- 
més scaldes^  qui  célébraient  les  exploits  de  leurs  guer- 
riers, les  bardes,  ou,  pour  mieux  dire,  leurs  suc- 
cesseurs dégénérés,  se  confondirent  avec  eux.  On 
vit  même  les  Gallo- Romains,  adoptant  l'usage  de 
leurs  vainqueurs ,  s'attacher  aussi  à  un  maître  et 
chanter  ses  louanges;  tel  fut  à  peu  près  l'état  de  la 
musique  dans  les  Gaules  jusqu'à  la  bataille  de  Tolbiac, 
en  796,  à  la  suite  de  laquelle  Théodoric  écrivait  à 
Qovis  :  «  Nous  vous  avons  envoyé  un  joueur  d'in- 
«  struments  habile  dans  son  art,  qui,  joignant  Tex- 
«  pression  du  visage,  l'agilité  des  doigts  à  l'harmonie 
«  de  la  voix  et  du  chant,  pourra  distraire  votre  gran- 
«  deur.  »  (Cassiomre  ,  liv.  ii,  épît.  iv.)  On  voit,  par 
cette  lettre,  que  l'artiste,  à  cette  époque,  devait  être 
à  la  fois  mime,  chanteur  et  instrumentiste. 

Au  cinquième  siècle,  alors  même  que  l'art  sem- 
blait s'anéantir  avec  l'invasion  du  Nord,  la  société 
religieuse  se  forma  avec  le  progrès  des  idées  chré- 
tiennes, elle  prit  le  pas  sur  la  société  civile;  les  mo- 
nastères se  fondèrent  et  servirent  de  refuge  à  la 
musique. 

Les  Bretons,  les  Normands,  qui  avaient  donné  asile 
aux  bardes  fuyant  l'épée  de  César,  nous  les  rendirent, 
plus  tard,  déguisés  sous  un  autre  nom. 

Les  jongleurs  que  l'on  vit  paraître  n'étaient  vérita- 
blement que  des  bardes  auxquels  on  avait  enlevé 
leur  caractère  religieux,  et  qui  ne  furent  plus  que  les 
biographes,  les  annalistes  et  les  chanteurs  mercenaires 
de  celui  qui  les  paya.  Le  jongleur  joignit  à  l'usage  de 
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chanter  les  traditions  historiques,  la  bravoure  des 
scaldes  du  Nord.  C'est  ainsi  que  le  premier  monument 
littéraire,  relatif  aux  jongleurs,  nous  représente  ces 
hommes  ressemblant  bien  plus  aux  scaldes  du  Nord 
qu'à  ces  paladins  -  poètes  qui  égayèrent  ensuite  les 
cours  féodales.  Ce  fut  un  jongleur  normand,  nommé 
Taillefer,  qui  se  trouvait  à  la  bataille  d'Hasting ,  au 
premier  rang  de  Tarmée  de  Guillaume. 
Gaimar,  poète  anglo-normand,  écrit  : 
«  Un  Français  se  hâtant  chevaucha  devant  les  au- 

•  très;  on  l'appelait  Taillefer.   C'était   un  jongleur 

■  hardi;  îl  avait  des  armes,  un  bon  cheval;  il  était 
«  vassal,  noble  et  audacieux.  Il  se  mit  devant  les  au- 
"  très  et  fit  merveille  devant  les  Anglais;  il  prit  sa 

■  lance  par  le  bout,  comme  si  ce  fût  un  bâtonnet  ; 

•  l'ayant  jeté  en  l'air,  il  la  reçut  par  le  fer;  trois  fois 
•ainsi il  jeta  sa  lance;  puis,  à  la  quatrième,  s'étant 

•  avancé,  il  la  lança  contre  les  Anglais  :  l'un  d'eux 

•  tomba  frappé  au  miUeu  du  corps.  Alors  Taillefer  tira 
•son  épée,  puis  la  jeta  en  l'air  et  la  reçut  droite 
•parla  pointe...  D  s'élança  contre  l'ennemi,  après 

•  avoir  ainsi  joué  avec  son  épée;  son  cheval,  la  bou- 
•che  ouverte,  sg  précipita  contre  les  Anglais,  qui 

•  craignaient  d'être  dévorés  par  lui.  Le  jongleur,  s'a- 

•  vançant  aussitôt,  frappe  un  Anglais  de  son  épée  et 

•  lui  coupe  le  poing;  il  en  frappe  un  second;  mais  il 
«  fut  mal  récompensé,  car  les  Anglais  l'assaillirent  de 

•  tous  côtés  et  lui  lancèrent  javelots  et  dards;  ils  le 

•  tuèrent ,  ainsi  que  son  cheval.  »  (Geoffroy  Gaimar, 
Chroniques  anglo-normandes,  publiées  par  F.  Michel.) 

19 
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Voilà  bien  le  scalde  chantant  la  gloire  et  le  courage 
des  guerriers  morts  et  donnant,  en  tombant  au  pre- 
mier rang,  l'exemple  de  ce  courage  qu'il  exhalte  par 
ses  chants.  On  pourrait  encore  citer  bien  des  noms 
de  jongleurs  guerriers  attachés  à  la  personne  des 
princes;  on  voit  Berdic  remplacer  Taillefer  auprès 
de  Guillaume  le  Conquérant,  et  Turod  donner  la  plus 
ancienne  version  du  poëme  de  Roncevaux;  elle  fut 
publiée,  en  1837,  par  F.  Michel,  et  se  termine  par  ce 
vers  ; 

Ci  finit  le  chant  que  Turod  chantait. 

Ce  point  de  contact  entre  les  scaldes  et  les  premiers 
jongleurs  du  Nord  est,  de  plus,  un  premier  point  de 
dissemblance  entre  ceux-ci  et  les  troubadours  et  leurs 
jongleurs. 

Les  troubadours  ont  pu  écrire  quelques  chansons  de 
geste;  mais  ni  eux  ni  les  jongleurs  qui  les  accompa- 
gnaient ne  chantaient  avant  le  combat,  comme  Bar- 
dic  et  TaiDefer.  C'est  là  un  usage  qui  appartient  aux 
anciennes  populations  du  nord  de  la  France,  et  qui 
les  sépare  de  celles  du  Midi. 

On  confond  communément,  sous^  le  titre  de  froii- 
vères,  deux  classes  bien  distinctes  :  le  trouvère  était 
conteur  et  ménestrel,  c'est-à-dire  qu'il  composait  des 
vers  et  les  chantait,  et  le  jongleur,  à  ce  double  talent, 
joignait  celui  de  s'accompagner  d'un  instrument  de 
musique;  il  faisait,  en  outre,  des  tours  d'adresse,  il 
amusait  les  yeux,  en  même  temps  qu'il  flattait  l'o- 
reille; rarement  le  même  homme  possédait  ces  in- 
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dustries,  et  c'est  au  désir  de  pouvoir  les  exercer  en- 
semble qu'il  faut,  sans  doute,  attribuer  l'origine  des 
associations  que  ces  hommes  faisaient  entre  eux  ; 
associations  que  les  mœurs  dissolues,  l'esprit  railleur, 
indépendant  et  hardi  de  ceux  qui  les  composaient 
rendirent  dangereuses ,  et  qui  furent,  à  différentes 
époques,  poursuivies  par  les  lois  ecclésiastiques  et 
civiles.  Ces  associations  paraissent  avoir  existé  dès 
les  premiers  temps  de  la  monarchie,  car  Sidoine  Âppoli- 
noire  en  parle  dans  la  description  qu'il  fait  de  la  table 
de  Théodoric  H,  et  il  loue  beaucoup  ce  monarque  de 
ce  qu'il  se  donne  rarement  ce  plaisir. 

Les  jongleurs  ne  furent  ni  tranquilles  ni  paisibles 
possesseurs  du  droit  de  chanter,  et  les  conciles  des 
premiers  siècles  portèrent  des  lois  contre  eux.  Char- 
lemagne,  dans  l'article  44  du  premier  Capitulaire 
d'Aix-la-Chapelle,  de  l'année  789,  parle  des  jon- 
gleurs comme  de  gens  notés  d'infamie,  et  il  leur  re- 
fuse le  droit  d'accuser.  Par  l'article  15  du  troisième 
Capitulaire,  il  défend  aux  évoques  et  abbesses  de  re- 
cevoir chez  eux  les  jongleurs.  Ces  ordonnances,  ces 
défenses,  renouvelées  plus  tard,  furent,  à  ce  qu'il 
parait,  fort  mal  observées,  car  Agobard,  archevêque 
de  Lyon,  mort  en  840,  se  plaint  de  ce  que  les  jon- 
gleurs étaient  admis  dans  les  repas  :  «  Les  évoques  et  les 
«  abbés,  diUl,  en  avaient  à  leur  service;  des  prêtres 
<  et  des  moines  faisaient  même  quelquefois  ce  mé- 
«  lier.  »  Jusqu'à  l'édit  de  Philippe-Auguste,  qui  ban- 
nit les  jongleurs  de  son  royaume,  les  lois  civiles  et 
religieuses  furent  impuissantes,  et  même,  après  cet 
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édit  de  proscription,  ces  bardes  furent  toujours  bien 
accueillis;  il  n'y  eut  pas  de  bonne  cour  plénière 
sans  eux  ;  pas  une  cérémonie  chevaleresque,  par  un 
grand  repas  dans  lesquels  ne  figurassent  ces  amis  de 
la  joie,  ces  gais  colporteurs  de  chansons. 

Ce  n'était  pas  le  seul  genre  de  poésie  que  ces 
hommes  chantaient  aux  bourgeois  des  villes  et  aux 
manants  assemblés  :  après  la  légende,  venait  souvent 
le  conte  malin,  satirique,  presque  toujours  grivois;  on 
réservait,  pour  les  châteaux,  l'histoire  plus  élevée,  plus 
noble  des  paladins,  de  leurs  actions  vraies  ou  fausses. 
Ces  chanteurs-musiciens  étaient  traités  avec  munifi- 
cence :  une  chaîne  d'or,  une  coupe  précieuse,  un 
cheval  de  prix,  une  robe  en  brocart  d'or  ou  de 
soie  garnie  de  fourrure  étaient  presque  toujours  leur 
récompense. 

Un  petit  poëme  du  treizième  siècle  nous  fait  con- 
naître tous  les  talents  physiques,  toutes  les  connais- 
sances et  tous  les  instruments  qu'un  trouvère-jongleur 
devait  posséder.  Cette  petite  pièce  est  intitulée  :  les 
Deux  Bordéors  ou  Trovéors  vibans.  C'est  une  querelle 
entre  deux  de  ces  hommes  ;  chacun  s'efforce  de  prou- 
ver sa  supériorité.  Le  premier  commence  ainsi  : 
«  Diva,  laisse  donc  là  ta  jonglerie  ;  va  t'asseoir  dans 
«  ce  coin,  car  nous  n'avons  pas  besoin  de  toi,  et  il 
«  faut  que  celui  qui  ne  sait  rien  dire  d'agréable  sa- 
«  che  du  moins  garder  le  silence.  Tu  ne  sais  pas  vail- 
«  lant  deux  fétus!...  Voyez  comme  il  est  vêtu  avec 
«  le  gage  d'une  année!  voyez  quels  souliers  de  Cor- 
«  doue!  Admirez  les  belles  chaussures  de  Bruges!... 
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«  voyez  comme  il  est  enveloppé  dans  de  méchants 
«  habits!....  Tu  n'es  pas  ménestrel,  ni  ouvrier  de 
«  bonne  œuvre;  tu  ressembles  à  un  vilain  bouvier 
«  aussi  contrefait  qu'un  bœuf,  ou  bien  à  un  meneur 
«  d'aveugle.  Moi,  au  contraire,  je  sais  aussi  bien  con- 
«  ter  en  français  [qu'en  latin,  la  nuit  comme  le  jour, 
«  devant  les  comtes  et  les  ducs,  et  je  sais  faire  plus 
«  encore  :  quand  je  suis  à  une  cour  et  à  une  fête,  je 
*  sais  bien  des  chansons  de  geste;  il  n'y  a  pas  un 
«  chanteur  tel  que  moi...  »  Le  jongleur  fait  une  lon- 
gue énumération  de  toutes  les  chansons  et  de  tous 
les  poèmes  qu'il  connaît.  A  ces  détails  il  en  ajoute 
une  foule  d'autres  facétieux,  burlesques,  destinés  à  ex- 
citer le  rire  :  «  Je  suis,  dit-il,  bon  saigneur  de  chats 
et  tondeur  de  bœufs.  Je  sais  bien  cercler  un  œuf 
et  je  sais  faire  frein  à  vaches,  gants  à  chiens,  coiffes 
à  chèvres,  hauberts  à  lièvres,  et  si  bons  qu'ils  n'ont 
plus  peur  des  chiens.  » 

Son  adversaire  ne  fait  pas  attendre  sa  réponse  :  «  Tu 
nous  as  bien  dit  tout  ce  que  tu  as  voulu,  reprend-il  ; 
mais  je  ferai  apercevoir  que  j'en  sais  bien  plus  que 
loi  et  que  je  suis  meilleur  ménestrel.  Je  te  dirai  ce  que 
je  sais  faire  :  je  suis  joueur  de  flûte^  de  vielle^  de 
cornemuse^  de  violon^  de  harpe^  de  chiphonie^  de  psal" 
térion,  et  je  connais  maintes  chansons...  Je  peux 
bien  faire  un  enchantement,  et  j'en  sais  plus  long 
qu'on  ne  pense.  Quand  je  veux  m'y  appliquer,  je 
lis,  je  chante  comme  un  clerc;  je  parle  des  chevale- 
ries, des  hommes  braves,  et  je  sais  bien  dire  quelles 
sont  les  armoiries.  »  Il  nomme  également  à  son  ad- 
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versaire  toutes  les  chansons  qu'il  peut  chanter,  et 
termine  ainsi  en  disant  à  l'assemblée  : 

€  A  toz  ge  vos  requier  et  prie 

«  Que  le  metez  fors  de  céanz^ 

«  Qui  bien  pert  que  c'est  un  naienz. 

«  Je  vous  requiers  et  vous  prie  tous  que  le  mettez 
«  dehors ,  car  il  est  certain  que  c'est  un  homme 
«  inutile.  »  On  le  voit,  au  talent  de  chanter,  les  jon- 
gleurs joignaient  le  rôle  de  bouffon;  on  leur  permet- 
tait et  on  leur  pardonnait  leurs  satires  mordantes  et 
leurs  réponses  hardies. 

Les  trouvères,  ainsi  que  les  ménestrels,  étaient  presr- 
que  tous  jongleurs,  joueurs  d'instruments  ou  chan- 
teurs; tel  était  Adénès,  ménestrel  du  duc  de  Bra- 
bant;  mais  bientôt  la  rivalité  s'établit  entre  les  trou- 
vères, les  ménestrels  et  les  jongleurs,  presque  tous 
attachés  à  des  seigneurs  puissants.  Les  premiers  se 
plaignaient  d'abord  de  l'ignorance  et  de  la  mauvaise 
foi  des  jongleurs  indépendants-  Il  paraît  que,  dès  ce 
temps-là,  la  contrefaçon  existait  déjà,  car  ils  ajou- 
taient ensuite,  contre  les  jongleurs,  qu'ils  s'emparaient 
des  anciens  récits  sans  bien  les  connaître  et  y  ajou- 
taient des  circonstances  mensongères  :  «  Ces  jon- 
«  gleurs,  qui  ne  savent  pas  rimer,  dit  Adénès  dans  son 
«  poëme  Ogier  le  Danois,  ont  altéré  le  poème  en  plu- 
«  sieurs  endroits;  ils  ne  savent  pas  bien  mettre  en  or- 
«  dre  les  récits  d'amour,  d'armes  ou  d'honneur,  ni 
«  en  bien  distribuer  les  matières,  car  celui  qui  veut 
«  mettre  l'histoire  en  rime  doit  accorder  la  mesure 
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«  avec  le  sens.  »  Ce  reproche  pouvait  être  également 
adressé  aux  trouvères,  aux  conteurs  ou  ménestrels,  qui 
tous  employaient  ce  même  moyen  pour  donner  à 
leurs  chants  un  air  de  nouveauté;  mais  les  poètes  ne 
purent  résister  aux  musiciens,  et  on  vit  les  trou- 
vères s'efifacer  peu  à  peu  et  les  ménestrels  se  con- 
fondre avec  les  jongleurs  et  les  ménestreux. 

Vers  la  fin  du  treizième  siècle,  les  jongleurs  et  les 
ménestrels  furent  soumis  à  un  règlement  de  police, 
qui  fut  promulgué  sous  Saint  Louis.  Ces  statuts,  em- 
preints de  toute  la  modération  du  pieux  roi,  réglaient, 
avec  une  sage  sévérité,  la  conduite  que  ces  hommes 
devaient  tenir  à  Paris;  du  reste,  quelques  privilèges 
leur  étaient  accordés;  ils  étaient  même  exempts  du 
droit  de  péage  en  passant  sur  les  ponts  :  «  Et  aussi^ 
^t  les  jongleurs  sont  quite  par  un  ver  de  chançon.  » 
A  la  fin  également  de  ce  môme  siècle,  on  vit  les  jon- 
gleurs donner  leur  nom  à  une  rue  de  Paris,  la  rue  aux 
^^leurs,  qui,  plus  tard,  fut  appelée  rue  des  Ménestriers, 
qaand  ce  dernier  nom  prévalut  et  remplaça  le  premier 
VOUT  désigner  un  musicien. 

A  cette  époque,  la  musique  particulière  des  rois 
existait  déjà;  les  ménestriers  occupaient  à  la  cour  des 
P^^îtions  honorables  et  lucratives, 
^ans  une  constitution  de  Tannée  1837,  pour  la  créa- 
^^ïXd'un  corps  de  musique  dans  son  palais,  rapportée 
P**'  M.  Mabillon,  Jacques  II ,  roi  de  Maïorque,  dit  : 
*  ^  peut  y  avoir  licitement,  ainsi  que  l'apprend  l'an- 
t^îquité,  des  mimes  ou  des  jongleurs  dans  les  mai- 
sons des  princes,  vu  que  leur  office  fait  naître  la  joie. 
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«  que  les  princes  doivent  rechercher  par-dessus  tout, 
«  et  maintient  honnêtement  autour  d'eux  ceux  qui  les 
«  entourent  ;  ils  échappent  par  ce  moyen  à  tout  accès 
«  de  tristesse  et  de  colère  et  se  montrent  plus  gra- 
«  cieux  envers  leurs  sujets.  » 

Il  est  important  maintenant  de  constater  quels 
étaient  les  instruments  dont  se  servaient  les  jongleurs 
ou  les  ménétriers,  car  nous  verrons  encore  pendant 
quelque  temps  les  deux  noms  employés  indifférem- 
ment, puis  le  second  remplacer  entièrement  le  pre- 
mier. Dans  les  comptes  du  ménage  du  comte  de 
Poitiers,  Philippe  le  Long,  on  trouve  portés  :  Raou- 
lin  de  Saint- Vérin  ,  ménestrel  du  cor  sarrasinois  ; 
Andrieux  et  Bernart,  trompeurs;  Parisot,  ménestrel 
de  naquaires  ou  timbales;  Bernard,  ménestrel  de  trom-- 
pettes.  Sous  le  roi  Louis  X,  on  trouve,  au  nombre  des 
musiciens,  composant,  en  1815,  son  corps  de  musi- 
que, Guillotus,  ménestrel  de  psaltérion.  Les  musiciens 
des  rois  ou  des  princes  avaient  droit  aux  distribu- 
tions de  vêtements  faites,  au  nom  du  prince,  aux 
gens  de  sa  maison;  et  ils  avaient  également  éoii- 
che  à  la  cour^  c'est-à-dire  qu'ils  recevaient  les  vivres 
aux  principales  fêtes  :  ménestreux  mangants  à  cour,  dit 
un  règlement  de  l'hôtel,  donné,  en  1377,  par  Philippe 
le  Long.  Nous  trouvons  enfin  une  définition  du  titre 
de  ménestreux  dans  un  compte  de  l'hôtel  de  Jean, 
duc  de  Normandie,  en  1349;  ce  sont  ceux  qui  jouent 
des  naquaires  ou  timbales,  du  demy  canon  ou  petite 
flûte,  du  cornet,  de  la  guiterne  ou  guitare  latine,  de 
la  flûte  behaigne  ou  bohémienne,  de  la  trompette,  de  la 
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guiterne  tnaresche  ou  guitare  maurescpie,  et  de  la  vielle 
ou  violon  à  trois  cordes. 

Nous  avons  vu  un  nom  nouveau  se  poser  à  côté  de 
celui  de  jongleurs;  c'est  celui  de  inéMstreux,  mènes- 
treux^  ménestreur,  ménestrel^  ménétrier;  du  latin  menés- 
trellus^  menistrellus^  ministellus,  diminutif  de  minister, 
c'est-à-dire  petit  officier,  officier  inférieur;  titre  d'hon- 
neoT  accordé,  d'abord,  exclusivement  aux  musiciens 
attachés,  soit  aux  rois,  soit  aux  princes,  et  que  pri- 
rent ensuite  tous  les  gens  exerçant  la  profession  de 
joueurs  d'instruments.  (Bbrnhard,  Histoire  des  Mènes- 
triers  de  Paris.)  Le  nombre  des  musiciens  augmen- 
tant chaque  jour,  et  les  instrumentistes  d'origine  étran- 
gère venant  chercher  fortune  dans  la  capitale,  tous 
résolurent ,  d'un  commun  accord ,  de  régulariser 
l'exercice  de  leur  profession. 

Le  H  septembre  1321,  trente-sept  jongleurs  et  jon- 
gleresses,  à  la  tête  desquels  était  Pariset  (ménestrel  le 
Roy),  musicien  du  roi,  présentèrent  au  prévôt  de  Paris 
un  projet  de  règlement  qui  fut  approuvé  >en  ces  ter- 
mes par  Gilles  Haquin,  garde  de  la  prévôté  :  a  A  l'ac- 
«  cord  du  commun  des  ménestreux  et  ménestrelles , 
•  jongleurs  et  jongleresses,  demeurant  en  la  ville  de 
«  Paris,  dont  les  noms  sont  ci-dessus  escripts,  pour 
«  la  reformacion  du  mestier  et  leproufit  commun.  »  Il 
fut  établi  plusieurs  articles,  que  les  intéressés  ont  dé- 
claré, par  serment,  devoir  être  profitables  aux  mé- 
tÎCTs.  Nous  pensons  qu'il  est  inutile  de  transcrire  ce 
règlement  qui  se  trouve  rapporté  dans  plusieurs  re- 
cueils. 

20 
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Nous  croyons  cependant  qu'il  n'est  pas  superflu  de 
faire  connaître  les  premiers  membres  de  cette  as- 
sociation :  Pariset,  musicien  du  roi;  Gervaisot, 
garde  du  gué;  Renaut,  marchand  de  châtaignes;  Jehan, 
garde  du  Louvre;  Jehan  de  Beaumont;  Jehan  Guérin, 
Thibaut  le  Page,  Jehannot  de  Chaumont,  Jehan  de 
Bcauvais^  Thibaut  de  Chaumont,  Jehanot  V Anglais  ^ 
Huet  le  Lorrain,  Jehan  Balcaraine,  Guillot  le  Bourgui- 
gnon, Perrot  le  Baigneur,  Jehan  des  Champs,  Alexan- 
dre de  Beauvais,  Jaucon,  fils  de  Le  Moine;  Jehan  Co- 
quelet, Jehan  Petit,  Michel  de  Douay,  Raoul  de  Bé- 
verlé,  Thomassin  Roussiau,  Geififroy,  garde  du  gué;  Vy- 
not  le  Bourguignon,  Guillaume  de  Laudas ,  Raoïdin 
Lanchart,  Olivier  le  Bourguignon,  Isabelle  la  Rousse, 
Marcelle  la  Chartaine,  Liegard,  la  femme  à  Bienvei- 
gnant  ;  Marguerite,  la  femme  à  Le  Moine  ;  Jehane  la 
Fripière,  Alisson,  la  femme  à  Guillot-Guérin  ;  Adeline, 
la  femme  de  Jehanot  V Anglais;  Isabiau  la  Lorraine. 
(Etienne  Boileau,  Établissement  des  métiers  de  Paris) 

On  voit  par  ces  signatures  que  le  métier  de  méné- 
trier ne  devait  pas  être  très-productif  et  que,  pour 
vivre,  plusieurs  d'entre  les  signataires  avaient  un 
autre  état.  Ainsi  Gervaisot,  Jehan,  Geiffroy  étaient 
gardes  du  gué  ou  du  Louvre  ;  Renaut  était  marchand 
de  châtaignes;  Perrot,  baigneur,  et  Jehane,  fri- 
pière, etc. 

Le  chef  de  la  société  s'appelait  prévost  de  Saint- 
Julien,  et  les  jurés,  prud'hommes;  ils  étaient  élus  cha- 
que année  par  la  réunion  de  tous  les  intéressés.  Jus- 
qu'en 1691,  ces  jurés  furent  au  nombre  de  trois.  Les 
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ménétriers  voulurent  alors  plus  qu'une  société  sans 
caisse  et  sans  asile  :  deux  d'entre  eux  fondèrent  un  hos- 
pice sous  l'invocation  de  saint  Julien  et  de  saint  Génies. 
On  vit  figurer,  dans  le  procès-verbal  de  nomination 
des  administrateurs  dudit  hospice,  Jehan  le  Vidaulx 
(joueur  de  vieDe),  Guillaume  de  la  Guiterne  (joueur 
de  guitare),  Henriet  de  Mordidier,  et  Guillaume  Ami, 
joueurs  de  flûte. 

Par  la  fondation  de  cet  hospice  et  par  leur  réu- 
nion en  communauté,  les  musiciens  acquirent  une 
véritable  importance  comme  communauté-propriétaire 
et  se  trouvèrent  ainsi  liés  entre  eux  par  un  lien  per- 
manent et  durable,  celui  de  la  conservation  et  de  la 
bonne  administration  de  la  chose  commune.  L'orga- 
nisation qu'adoptèrent  les  joueurs  d'instruments,  en 
1321,  donna  tout  son  développement  à  l'institution 
du  roi  des  ménétriers.  Nous  avons  vu  que,  dans  le 
principe,  le  chef  se  nommait  prévôt  de  Saint- Julien 
et  que  la  charge  était  élective  ;  plus  tard,  les  méné- 
triers cherchèrent  un  appui  à  la  cour  pour  leur  so- 
ciété naissante,  et  comme  leur  intermédiaire  naturel 
était  le  musicien  du  roi,  qui  avait  alors  le  nom  de 
roi,  ils  finirent  par  le  reconnaître  pour  chef  et  le  char- 
gèrent de  tous  leurs  intérêts.  D'une  charge  domesti- 
que, la  communauté  fit  un  office  préposé  à  la  police 
générale  du  jeu  des  instruments  ayant  pour  fonctions 
principales,  comme  on  le  verra  plus  tard,  le  jugement 
d'aptitude  à  la  maîtrise. 

Le  titre  de  roi  n'était  pas  nouveau  parmi  les  in- 
strumentistes; en  1296,  Philippe  le  Bel  avait  accordé 
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le  titre  de  rot  des  jongleurs,  dans  la  ville  de  Troyes,  à 
un  Jean  Qiarmillon;  sous  le  même  prince,  il  y  avait 
eu  également  des  rais  des  flûtfurs;  ils  étaient  oflBciers 
de  la  maison  du  roi  et  placés  à  la  tête  du  corps  de 
musique  de  la  cour. 

La  première  charte  qui  nous  fait  connaître  un  roi 
des  ménestrels,  institution  qui  joue  un  si  grand  rôle 
dans  l'histoire  de  cette  corporation ,  est  de  l'année 
1388;  elle  commence  ainsi  :  Je,  Robert  Caveron,  roi 
des  ménestrels.  La  royauté  n'était  pas  une  charge  élec- 
tive; mais,  étant  un  office  de  la  maison  du  roi  et 
conféré  par  lui,  cette  royauté  fut  toujours  confiée  à  un 
musicien  de  la  cour.  On  ne  connaît  guère  la  liste 
exacte  de  ceux  qui  furent  revêtus  de  cette  dignité  ; 
mais  les  lettres-patentes  accordées,  en  1747,  au  der- 
nier chef  de  la  corporation,  mentionnent  un  grand 
nombre  de  nominations ,  et  un  mémoire,  publié  en 
1773  par  cette  communauté,  prouve  qu'il  existe  en- 
core dans  les  archives  quinze  lettres  présentes  à  ce 
sujet. 

La  corporation  des  ménestriers  célébrait,  le  jour  de 
l'Epiphanie,  une  fête  qui  avait  beaucoup  d'analogie 
avec  les  processions  des  collèges  d'instrumentistes 
usitées  anciennement  à  Rome,  et  même,  en  1367,  on 
vit  le  roi  Charles  V  payer  d'une  assez  forte  somme 
d'argent  une  couronne  destinée  à  être  donnée  en  ca- 
deau au  rot  des  ménestrels,  le  jour  de  la  Tiphanîe. 
A  cette  époque,  le  poète  de  cour  avait  fait  déjà  place 
au  chanteur  des  rues;  on  les  nommait  ménestrels  de 
bouche.  Alors,  comme  dans  les  siècles  précédents,  le 
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ménétrier  joignait  ordinairement  la  musique  vocale  à 
la  musique  instrumentale;  non  content  de  faire  danser 
aux  fêtes  et  aux  noces,  il  chantait  encore  pour  mul- 
tiplier ses  profits.  Les  documents  du  quatorzième  siè- 
cle parlent  fréquemment  des  ménestrels  de  bouche.  Sans 
doute,  au  moment  où  s'organisa  la  corporation,  cette 
branche  d'industrie  n'était  plus  ce  qu'elle  avait  été 
avant  l'époque  précédente  ;  yéritahles  rapsodes,  les  mé- 
nestriers  apparaissaient  comme  les  dépositaires  de 
toutes  les  légendes  et  de  toutes  les  traditions  nationales. 

Avec  les  chansons  de  geste  s'introduisit,  sans  doute, 
la  grande  chanson  politique  et  historique,  et  si,  en  1372, 
U  leur  fut  défendu  de  donner  des  sérénades  pendant 
la  nuit,  le  14  septembre  1395,  il  fut  publié  à  son  de 
trompe,  toujours  de  par  le  roi  et  M.  le  prévôt,  «  dé- 
•  fense,  sous  peine  d'amende  arbitraire  et  de  prison  au 
«  pain  et  à  l'eau,  à  tous  ménestriers  de  bouches,  de 
«  chants  et  de  ditz,  et  ne  facent,  dysent,  ne  chantent, 
«  en  place  ni  ailleurs,  aucuns  ditz,  rymes  ni  chan- 
«  sons  qui  facent  mention  du  pape,  du  roy  et  des  sei- 
«  gneurs  de  France  en  regard  de  ce  qui  touche  le 
«  fait  de  l'union  de  l'Église,  ou  les  voyages  que  ils 
«  ont  faits  ou  feront  pour  cause  de  ce.  » 

Les  ménétriers  présentèrent  une  requête  au  roi 
Charles  VI,  en  1417,  demandant  l'approbation  de  leurs 
statuts,  ce  qui  leur  fut  accordé.  Le  roi  exposa,  dans 
les  préambules  des  lettres  de  confirmation  de  ces 
statuts,  la  raison  qu'avait  fait  valoir  auprès  de  lui  le  roi 
des  ménestriers  :  «  Nous  avons  reçu  l'humble  suppli- 
«  cation  du  roy  des  ménestriers  et  des  autres  ménesn 
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«  triers  joueurs  d'instrumens  tant  haulx  que  bas  (c'est- 
«  à-dire  joueurs  des  dessus  et  des  basses  des  divers 
i<  instruments)  en  la  ville  et  diocèse  de  Paris  et  des 
«  autres  de  notre  royaume,  contenant  règlement  pour 
«  leur  science  de  ménestrandises,  faire  et  entretenir 
«  selon  certaines  ordonnances  par  eulx  autrefois  fais- 
«  tes,  et  qui,  en  temps  passé ,  estoient  accoutumé 
«  de  faire,  et  par  l'advis  et  délibération  d'eulx  et  de 
«  la  plus  grant  et  saine  partie  d'entre  eulx  eussent, 
«  et  ayant  fait  certaines  instruccions  et  ordonnances 
«  dont  la  connoissance  des  amendes  qui  y  celles  en- 
«  fraindroit  en  aucune  manière,  en  tant  qu'il  touche 
«  y  celle  science,  appartiendroit  moitié  à  l'opital  Saint- 
«  Julien  et  audit  roy  des  ménestriers,  et  que  pour  tous 
«  ménestriels,  tant  pour  de  haulx  instrumens  comme 
«  de  bas,  soient  étrangers  ou  de  notre  royaume,  sont 
«  et  seront  tenus  de  aler  par  devers  ledit  roy  des 
«  ménestriers  ou  ses  députés  pour  faire  serment  d'ac- 
«  complir  et  parfaire  toutes  les  choses  cy  après  dé- 
«  clarées ,  à  peine  de  20  sols  d'amende ,  moitié  à 
«  nous  à  appliquer,  et  l'autre  audit  opital  de  Saint- 
«  Julien  et  au  roy  des  ménestriers,  pour  chacun  ar- 
«  article  qu'ils  seront  trouvés  faisant  le  contraire, 
«  sauf  le  congé  dudit  roy  ou  de  ses  députés.  » 

Pendant  le  quinzième,  le  seizième  et  une  par- 
tie du  dix-septième  siècle,  ce  règlement  fût  la  loi 
des  ménétriers;  il  fut  successivement  confirmé  par 
Charles  VII,  le  2  mai  1454;  par  Louis  XI,  au  mois 
de  septembre  1480;  par  Charles  VIII,  en  1485;  par 
Louis  XII,  en  1499;   par  François  P',  en  151  i,  et 
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de  nouveau,  par  le  même  roi,  en  1545,  par  Henri  III, 
en  1576. 

D'après  l'ancien  règlement,  les  ménétriers  étrangers  à 
la  ville  de  Paris  ne  se  trouvaient  soumis  à  la  juridic- 
tion du  prévôt  de  Saint- Julien  qu'en  venant  exercer 
dans  cette  ville;  mais  les  choses  ne  tardèrent  pas  à 
changer;  l'idée  de  prééminence  attachée  au  titre  de 
roi  et  aux  offices  de  la  cour  créa  une  véritable  supré- 
matie :  ce  roi  ne  trouva  pas  d'abord  son  royaume 
assez  étendu  et  chercha,  par  tous  les  moyens,  à  en 
étendre  les. bornes;  on  le  voit  combattre  sans  relâche 
pour  monopoliser,  à*  son  profit,  la  police  des  musiciens 
de  tout  le  royaume. 

Le  premier  roi  portait,  d'après  la  charte,  le  titre 
de  roi  des  ménétriers;  mais  bientôt  il  ajouta  à  ce  ti- 
tre simple  les  mots  du  royaume  de  France;  il  fit  confir- 
mer ce  titre,  ainsi  amplifié,  par  les  lettres-patentes 
approbatives  du  règlement  de  1407,  et  le  règlement 
de  1658,  en  proclamant  un  état  de  choses  établi  de- 
puis longtemps,  confirma  ainsi  le  droit  qu'avait  le  roi 
des  ménétriers  de  se  nommer  des  lieutenants  dans  toutes 
les  villes  du  royaume. 

Les  musiciens  de  la  province  s'organisèrent  égale- 
ment en  corporations;  nous  avons  déjà  vu  ceux  de 
Rouen  se  réunir,  ceux  d'Amiens  s'organisèrent  en  1461, 
ceux  d'Orléans  en  1500,  ceux  d'Abbeville  en  1614, 
ceux  de  Bordeaux  en  1621,  ceux  de  Blois  en  1568. 

A  dater  du  milieu  du  quinzième  siècle,  une  révolu- 
tion s'opéra  dans  la  musique,  et  les  progrès  de  l'art 
influèrent  sur  la  corporation  des  joueurs  d'instru- 
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ment8.  On  a  déjà  vu,  à  la  fin  du  treizième  siècle,  des 
ménestrels  figurer  dans  la  maison  des  rois  et  y  jouir 
des  privilèges  ^'officiers  domestiques  et  commensaux  du 
palais.  Bornés  d'abord  à  un  petit  nombre  d'exécu- 
tants, on  les  augmenta  avec  François  I**".  Sous  le 
règne  de  ce  monarque,  la  musique  fut  partagée  en 
deux  corps  distincts  :  celui  des  musiciens  de  la  chambre^ 
formé  de  chanteurs  et  de  symphonistes  jouant  la 
harpe,  le  luth^  la  viole,  Vorgue,  Vépinette,  et  admis  dans 
l'intérieur  des  appartements,  et  la  bande  dite  de  V écurie, 
composée  de  l'ûi/oitj,  hautbois,  saquebuttes,  cornets,  mu- 
settes,  trompettes^  fifres  et  tambours,  et  ainsi  nommée 
parce  que  les  membres  faisaient  partie  des  oflftciers 
de  l'écurie.  A  ces  deux  corps  il  en  fut  ajouté  posté- 
rieurement un  autre,  composé  d'abord  de  vingt-quatre 
violons ,  puis  ensuite  de  vingt-cinq  violons ,  connu 
sous  la  dénomination  de  la  grande  bande  des  vingt-^quatre 
violons  de  la  chambre  du  roi,  dont  les  fonctions  étaient 
de  jouer  dans  l'antichambre  pendant  le  dîner  du  roi 
et  de  faire  danser  aux  bals  de  la  cour.  Tous  ces  instru- 
mentistes étaient  tenus  de  se  faire  agréger  à  la  cor- 
poration des  ménétriers. 

Quoique  l'instruction  et  le  savoir  fussent  généra- 
lement peu  répandus  dans  la  corporation,  cependant 
il  s'y  rencontrait  parfois  des  gens  de  grand  talent, 
qui  parcouraient  les  provinces  et  y  faisaient  métier,  ce 
qui  leiur  procurait  de  riches  gratifications  et  de  beaux 
présents. 

La  corporation  gagnait  chaque  jour  en  importance  : 
dans  le  règlement  pour  les  droits  royaux  de  maîtrise. 
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rendu,  au  mois  de  décembre  1581  et  1597,  par  les  rois 
Henri  III  et  Henri  FV,  on  trouve  une  liste  des  métiers 
exercés  dans  le  royaume.  Ces  métiers  sont  divisés  en 
cinq  classes  :  l^'  ceuœ  qui  sont  appelés  les  meilleurs; 
^  ceux  qui  sont  entre  les  jneilleurs  et  les  médiocres;  3^  les 
médiocres;  h^  ceux  qui  sont  entre  les  médiocres  et  lespe-- 
Uts;  5»  les  petits.  Les  joueurs  d'instruments  sont  rangés 
dans  la  troisième  classe. 

A  rînstar  de  ce  qui  se  passait  en  Italie,  les  méné- 
triers, comme  nous  l'avons  déjà  dit,  se  réunissaient, 
la  nuit,  pour  exécuter  des  sérénades.  C'était  surtout 
dans  la  nuit  de  la  fête  de  Saint- Julien  que  ces  réu- 
nions avaient  le  plus  d'éclat.  Les  membres  de  la  cor- 
poration et,  entre  autres,  les  vingt-quatre  violons 
de  la  chambre,  parcouraient  alors  la  ville  en  exé- 
cutant des  airs  joyeux  composés  pour  la  circon- 
stance. Voici  ce  qu'on  lit  dans  un  recueil  de  ballets 
feit  en  1600  par  Michel  Henry,  un  des  vingt-quatre 
violons  : 

«1587.  Sept  airs  sonnez,  la  nuit  de  la  Saint- Julien, 
'  par  nous  Chevalier,  Lore,  Henry  Laine,  Lamotte, 
"  Kichaires  et  autres,  et  furent  sonnez  sur  luths,  épi- 
'  lïettes,  mandores,  violons,  flûtes  à  neuf  trous,  tam- 

•  bour  de  biscaye,  Tarigaux,  le  tout  bien  d'accord  et 
'  allant  et  sonnant  parmi  la  ville.  Moi,  Michel  Henry, 

•  je  fis  la  pluspart  des  dessus,  les  parties,  n'estoient 

•  que  cinq,  par  feu  M.  Planson,  et  du  depuis  M.  Che- 

•  valier  a  fait  la  quinte. 

«  1603.  Les  airs  qui  ont  esté  sonnez  la  nuit  de  la 
"  Saint-Julien,  estant  mes  compagnons  :  M.  Lore,  Che- 

21 
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«  valier,  Mechaine  et  autres,  dont  j'ai  fait  les  premiers 
«  dessus,  et  M.  Fransigne,  les  parties  à  six  par  deux 
«  dessus,  haute-contre,  taille,  quinte  et  basse;  mesure 
«  de  bourrée,  ensuite  pleine  mesure.  » 

Les  promenades  s'étant  par  trop  multipliées,  le  par- 
lement fut  obligé  d'intervenir,  et,  en  1595,  défen- 
ses furent  faites  «  à  toutes  personnes  de  s'assembler 
«  et  aller  en  troupes  par  les  rues,  y  porter  luths,  man- 
«  doles  et  autres  instruments  de  musique ,  et ,  sur 
«  quelque  prétexte  que  ce  soit,  aller  de  nuit,  à  peine 
«  de  la  hart.  » 

Les  musiciens  de  la  grande  bande  étaient  reçus 
maîtres,  sur  la  simple  présentation  de  leur  brevet  de 
nomination  dans  la  bande,  et  ne  payaient  qu'un  droit 
fort  minime,  mais  à  la  condition  de  ne  faire  aucun 
exercice  de  leur  art,  moyennant  salaire,  en  dehors  de 
la  cour,  et  notamment  de  donner  des  leçons  de 
danse.  En  1577,  quatre  violons  de  cette  grande  bande 
contrevinrent  à  cette  prescription  et  furent  condam- 
nés au  Châtelet.  Le  substitut  du  procureur  du  roi 
leur  fit  défense,  en  1619,  d'enseigner  à  danser;  les  inté- 
ressés en  appelèrent;  mais  le  grand  conseil  confirma  la 
défense  du  procureur  royal.  Il  y  eut  encore  des  récal- 
citrants qui  s'obstinèrent  à  ne  pas  reconnaître  la  su- 
zeraineté du  roi  des  ménétriers;  mais  il  fut  rendu  plu- 
sieurs arrêts,  tous  en  faveur  de  la  corporation.  En 
1628,  une  sentence  du  lieutenant  civil  fit  défense  à  tous 
musiciens  de  jouer  des  instruments  sans  avoir,  au 
préalable,  fait  apprentissage  pendant  six  années  et 
expérience  devant  le  roi,  notamment  du  violon^  mais 
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seulement  du  rebec,  c'est-à-dire  du  violon'à  trois  cordes, 
le  tout  sous  peine  de  prison,  de  24  livres  d'amende  et 
de  la  saisie  des  instruments. 

Cette  sentence  n'ayant  pas  suffi  pour  rétablir  le  bon 
ordre,  et  comme  on  continuait  à  jouer  du  violon  dans 
les  cabarets  et  les  guinguettes,  le  roi  des  ménétriers 
s'adressa  de  nouveau  à  l'autorité  et  porta  une  plainte 
nouvelle  au  Châtelet,  et,  en  1638,  fut  rendu  un  arrêt 
du  parlement  portant  défense,  sous  les  peines  précé- 
denmient  prononcées,  à  tous  ménétriers  non  reçus 
maîtres,  d'entreprendre  à  Favenir  sur  l'exercice  des 
joueurs  d'instruments  de  musique  et  de  jouer  d 'autres 
VIOLONS  que  le  rebec. 

Cependant  la  corporation  ne  se  contenta  plus  des 
anciennes  taxes,  et  elle  ne  les  trouvait  plus  en  har- 
monie avec  le  développement  qu'avaient  pris  l'industrie 
instrumentale  et  la  richesse  publique.  Dumanoir  (Guil- 
laume), violon  de  la  chambre  du  roi  Louis  XIV,  dressa 
de  nouveaux  statuts  qui  furent  approuvés,  en  1659, 
par  lettres-patentes  du  roi. 

Le  roi  avait  établi,  en  1661,  par  lettres-patentes, 
une  académie  de  danse  et  déclarait  que  l'art  de  la 
danse  serait  désormais  exempt  de  toute  maîtrise.  Du- 
manoir, chef  de  la  corporation  des  ménétriers,  com- 
prit qu'il  y  allait  de  l'existence  de  la  société,  et,  en 
1662,  il  s'opposa  à  l'enregistrement  de  ces  lettres-pa- 
tentes. De  là  un  long  procès  où  chaque  partie  intéres- 
sée produisit  des  factum,  dans  lesquels  Molière  s'ins- 
pira pour  faire  la  scène  du  maître  à  danser  et  du 
maître  de  musique  dans  le  Bourgeois  Gentilhomtne. 
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Voici  le  titre  des  deux  principaux  mémoires  auxquels 
nous  renvoyons  les  lecteurs. 

Établissement  de  F  Académie  royale  de  danse  en  la  ville 
de  Paris^  avec  un  discours  académique^  pour  prouver  que 
la  danse ^  dans  sa  plus  noble  partie^  n'a  pas  besoin  de  mti- 
sique^  et  qu'elle  est  tout  absolument  indépendante  du  violon. 
(Paris.  Pierre  Le  Petit,  4663,  )n-4^) 

Factum  pour  Guillaume  Dumanoir^  joueur  de  violon 
du  cabinet  de  Sa  Majesté,  l'un  des  vingt-cinq  de  la  grande 
bande,  et  muni  aussi  de  l'office  du  roi  des  joueurs  Sins^iru^ 
ments  et  des  matires  à  danser  de  France^  et  suivi  du  ma- 
riage de  la  musique  avec  la  danse,  contenant  la  réponse  au 
livre  des  treize  prétendus  académiciens  touchant  ces  deux 
arts.  (Guillaume  de  Luyne,  1664,  in-18.) 

Un  arrêt  du  parlement  statuant  sur  l'opposition  for- 
mée contre  l'enregistrement,  qui  avait  déjà  eu  lieu, 
mit  simplement  les  parties  hors  de  cour  et  de  procès. 

Le  fils  deDumanoir,  succédant  à  son  père,  voulut  si- 
gnaler son  règne  par  un  coup  d'éclat.  Il  attaqua  l'Aca- 
démie Royale  de  Musique,  que  le  roi  venait  de  créer, 
et  prétendit  que  les  musiciens  de  son  orchestre  de- 
vaient prendre  des  lettres  de  maîtrise  dans  la  commu- 
nauté. Lully  présenta  requête  au  conseil  contre  ces 
prétentions,  et  un  arrêt  de  1673  décida  que  les  musi- 
ciens attachés  à  l'Académie  étaient  autorisés  à  jouer 
partout  où  ils  seraient  appelés,  à  prendre  le  salaire  qui 
leur  serait  payé,  et  fit  défense  à  la  communauté,  sous 
peine  d'amende,  de  les  troubler  dans  leurs  privi- 
lèges. 

Cet  échec  fut  le  prélude  de  bien  d'autres  désastres, 
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dont  la  royauté  de  Domanoirll  fut  témoin.  Ce  mo- 
narque malheureux  abdiqua  enfin  volontairement  sa 
couronne  en  1688,  ne  conservant  que  son  titre  ho- 
norifique de  rai  des  ménétriers.  La  corporation,  sans 
chef,  se  dirigea  elle-même  ;  mais  il  y  eut  tant  de  dissen- 
tions qu'elle  finit  par  tomber  dans  un  discrédit  com- 
plet. Louis  XIV,  en  1691,  sous  le  prétexte  d'abolir  les 
brigues  et  cabales  qui  avaient  lieu  dans  l'élection  des 
jurés  et  de  réformer  la  police  des  corps  et  métiers, 
mais  en  réalité  afin  de  faire  entrer  de  l'argent  dans  le 
trésor  par  la  vente  de  nouvelles  charges,  supprima 
toutes  les  élections  des  jurés  et  convertit  ces  offices 
en  titre  à^ offices  héréditaires  et  vénaux.  En  conséquence, 
il  y  eut  quatre  offices  de  jurés  acquis  dans  la  commu- 
nauté des  joueurs  d'instruments,  moyennant  une 
somme  de  18,000  francs  par  quatre  maîtres,  les  nom- 
més Thomas  Duchesne,  Vincent  Péyant  et  Jean  Au- 
bert,  tous  trois  violons  de  la  chambre,  et  Jean  Gode- 
froy,  maître  de  danse.  Jusqu'à  la  mort  de  Dumanoir, 
la  communauté  fut  administrée  par  elle-même  ;  mais, 
en  1697,  un  arrêt  du  conseil  supprima  la  charge 
de  roi  des  ménétriers,  comme  inutile  depuis  Téta- 
bhssement  des  nouveaux  jurés.  Ainsi  s'anéantit  cette 
chaîne  et  celle  du  vingt^cinquième  violon  de  la  grande 
bande,  qui  était  spécialement  attaché  à  l'office  du  roi 
des  ménétriers. 

Profondément  attaquée  chaque  jour  dans  sa  constitu- 
tion, la  corporation  marcha  toujours  d'échecs  en  échecs. 
A  la  suite  de  leurs  titres  de  jurés  de  la  communauté 
des  maîtres  à  danser  et  joueurs  d'instruments,  on 
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avait  ajouté:  et  des  hautbois,  parce  que,  précédem- 
ment, ces  instruments  avaient  été  exempts  de  se  faire 
adjoindre  à  la  communauté,  par  une  sentence  de 
1689;  la  déclaration  du  roi,  de  1692,  soumit  également 
ces  instrumentistes  aux  conditions  de  maîtrise.  Mais  les 
jurés,  non  contents  d'avoir  forcé  les  hautboïstes  à  se 
ranger  sous  la  bannière  de  Saint-Julien,  voulurent  y 
enrôler  les  clavecinistes  ainsi  que  les  organistes  ;  la 
question  fut  portée  devant  les  tribunaux.  Le  Châtelet 
fut  favorable  à  la  communauté,  mais  sur  l'appel  au 
Parlement,  les  jurés  furent  condamnés. 

En  1701,  la  communauté  de  Saint- Julien  ofifrit  de 
racheter,  moyennant  20,000  francs,  les  ofiîces  des 
nouveaux  jurés  et  trésorier;  elle  obtint,  en  1707,  de 
nouvelles  lettres -patentes  par  lesquelles  le  roi,  ap- 
prouvant la  cession  faite  à  la  communauté  des  quatre 
offices  de  jurés  et  de  celui  de  trésorier,  l'autorise  à  les 
faire  exercer  par  qui  et  ainsi  qu'elle  aviserait.  Par  les 
mêmes  lettres,  le  roi  accorda  260  livres  de  gages  an- 
nuels pour  l'office  de  trésorier,  et  confirma  les  maîtres 
de  la  communauté  dans  les  fonctions  et  exercice  de 
leur  art,  tant  pour  le  fait  de  la  danse  que  pour  enseigner 
à  jouer  de  tous  les  instruments  de  musique,  de  quel- 
que espèce  que  ce  puisse  être,  sans  aucune  exception, 
et  notamment  dans  le  droit  d'enseigner  à  jouer  du 
clavecin,  du  dessus  et  de  la  basse  de  viole,  du  théorbe, 
du  luth,  de  la  guitare,  de  la  flûte  allemande  et  traver- 
sière,  nonobstant  jugement  et  arrêt  contraire.  Fai- 
sant défense  à  toute  personne,  à  l'exception  des 
treize  de  l'Académie  de  danse,  d'enseigner  à  danser 
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et  à  jouer  des  instruments,  sous  peine  de  400  livres 
d'amende. 

n  fallait,  pour  être  maître,  faire  preuve  de  ca- 
pacité non-seulement  comme  instrumentiste,  mais 
encore  comme  danseur.  Les  vingt-quatre  violons  de 
la  chambre,  les  joueurs  d'instruments  de  la  chapelle 
et  des  plaisirs  et  les  maîtres  de  danse  de  la  cour 
étaient  exempts  de  faire  expérience.  Ces  lettres  ne  re- 
çurent pas  leur  entière  exécution.  Les  professeurs  de 
clavecin,  les  organistes,  ayant  vu  leur  indépendance 
de  nouveau  compromise,  s'opposèrent  à  l'enregistre- 
ment de  l'acte,  et  l'attaquèrent  comme  obtenu  subrep- 
ticement; ils  triomphèrent.  La  communauté  fut  obligée 
de  rapporter  ses  lettres;  elles  furent  biffées,  lacérées, 
le  sceau  en  fut  arraché,  et  on  le  remit  aux  harmo- 
nistes comme  trophée  de  leur  victoire.  La  chancel- 
lerie leur  expédia  de  nouvelles  lettres;  mais  on  sup- 
prima tout  ce  qui  avait  rapport  au  jeu  exclusif  des 
instruments,  et  notamment  la  mention  de  divers  in- 
struments. En  même  temps,  à  côté  du  mot  art  elle 
ajouta  partout  celui  de  métier.  La  communauté,  dé- 
pouillée ainsi  de  ses  plus  beaux  privilèges,  ne  fit  point 
^ûr^strer  ces  nouvelles  lettres.  Alors  les  claveci- 
nistes, réunis  aux  organistes,  craignant  quelque  sourde 
manœuvre  contre  leur  liberté  d'enseignement,  priè- 
rent le  roi  de  leur  accorder  les  titres  nécessaires  à  l'exer- 
^ice  de  leur  art,  et,  par  lettres-patentes  du  25  juin 
*'07,  le  monarque  déclara  que  la  communauté  ne 
pourrait,  à  l'avenir,  prendre  d'autre  qualité  que  celle 
<le  maîtres  à  danser^  joueurs  d'instruments,  tant  haut  et 
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bas  et  hautbois,  et  lui  fit  défense  de  troubler  les  clave- 
cinistes et  les  organistes  dans  la  liberté  de  leur  art- 
La  communauté  perdit  ainsi  petit  à  petit  les  plus 
beaux  fleurons  de  sa  couronne;  elle  fut  malheureuse 
dans  tous  ses  procès  :  ainsi  elle  attaqua  l'Académie 
Royale  de  Musique  et  prétendit  interdire  aux  musiciens 
de  rOpéra  le  droit  de  jouer  en  dehors  de  la  salle,  soit 
aux  bals,  sérénades,  soit  aux  noces  et  fêtes  publiques. 
Un  arrêt  du  conseil  de  1728  donna  gain  de  cause  aux 
artistes  de  T Académie  et  permit  aux  symphonistes 
employés  sur  l'état  de  l'Académie,  de  jouer,  libre- 
ment et  moyennant  salaire,  aux  fêtes  publiques  et  par- 
ticulières. Plus  tard  encore,  cette  même  communauté 
chercha  à  faire  rapporter  cet  arrêt  comme  obtenu 
subrepticement;  mais  elle  n'eut  pas  un  meilleur  suc- 
cès :  le  roi  ordonna  derechef,  en  17â2,  l'exécution 
de  ses  arrêts  antérieurs  et  maintint  l'Académie  dans 
son  privilège. 

La  communauté  en  était  à  ce  point,  lorsque  le  fa- 
meux Jean-Pierre  Guignon,  l'émule  des  plus  fameux 
violons  du  siècle,  devint  son  chef.  A  un  grand  talent 
Guignon  joignait  une  âme  noble  et  généreuse.  Il  ai- 
mait les  jeunes  artistes  et  donnait  gratuitement  ses 
conseils  à  ceux  qui  annonçaient  de  l'avenir.  Occupant 
à  la  cour  la  place  de  premier  violon  de  la  chapelle  et 
de  maître  de  musique  du  dauphin,  père  de  Lpuis  XVI, 
il  eut  assez  de  crédit  pour  se  faire  nommer  roi  de  la 
corporation,  malgré  les  arrêts  contraires,  et  le  roi  lui 
en  octroya  les  provisions  en  1741.  La  première  chose 
qu'entreprit  ce  nouveau  roi  fut  la  restauration  du 
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corps  à  la  tête  duquel  il  se  trouvait  placé,  et  il  pro- 
mijlgiia,  à  cet  effet,  un  nouveau  règlement.  Une  assem- 
blée générale  des  maîtres  joueurs  d'instruments  et  de 
danse  de  la  villç  de  Paris  et  autres  ville»  du  royaume 
eut  lieu  dans  la  salle  ordinaire  de  Saint- Julien,  en 
17AT;  on  y  rédigea  des  statuts  en  vingt-huit  arti- 
cles. Ils  avaient  pour  objet  de  rétablir  l'ancienne  su- 
préiuatie  de  la  corporation  et  de  son  chef  sur  les  asso- 
ciations des  provinces;  de  revendiquer,  pour  le  corps, 
la  maîtrise  générale  de  tous  les  instruments  ;  d'ap- 
proprier les  conditions  de  la  maîtrise  musicale  aux 
nouvelles  exigences  du  temps;  enfin,  de  rétablir  une 
bonne  administration  dans  ce  corps. 

La  question  d'apprentissage  et  de  la  maîtrise,  soit 
de  danse,  soit  des  instruments ,  était  ainsi  résolue  : 
Sentant  qu'imposer  la  nécessité  d'un  apprentissage  et 
le  fixer  à  un  certain  nombre  d'années  était  une  chose 
qtf  n'était  plus  du  siècle  et  dégradante  pour  les  arts 
libéraux,  Guignon  décida  que  tous  ceux  qui  seraient  jugés 
^^les  d'être  utiles  au  public  par  leur  talent  pourraient 
^'•^  admis  à  la  mattrise.  A  cet  effet,  tout  aspirant  de 
Paris,  à  l'exception  des  vingt-quatre  violons  qui  étaient 
maintenus  dans  le  privilège  d'être  admis  sans  épreuves 
^t  en  payant  l'ancienne  taxe  de  50  livres,  était  tenu  de 
f^re  expérience.  La  taxe  de  réception  à  la  maîtrise  de 
Paris  était  de  âOO  liwes  pour  tout  aspirant,  non  fils  ou 
gendre  de  maître,  dont  240  pour  la  communauté  et  60 
pour  le  roi;  pour  un  fils  ou  gendre  de  maître,  165  li- 
^es,  dont  145  à  la  communauté  et  20  au  roi.  Lapro- 
^ïU5e  était  partagée  en  viites  majeures  et  en  villes  non 
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majeures.  Dans  les  villes  majeures,  Aix,  Alençon, 
Amiens,  Arras,  Besançon,  Bordeaux,  Bourges,  Châ- 
lons-sur-Marne,  Châlons-sur-Saône,  Clermont,  Dijon, 
Dunkerque,  Grenoble,  Laon,  La  Rochelle,  Lille,  Li- 
moges, Lyon,  Marseille,  Metz,  Montauban,  Mont- 
pellier, Moulins,  Nancy,  Nantes,  Orléans,  Pau,  Perpi- 
gnan, Poitiers,  Reims,  Rennes,  Riom,  Rouen  Sedan, 
Soissons,  Strasbourg,  Toulouse,  Tours,  Troyes  et  Va- 
lenciennes,  le  droit  de  maîtrise  était,  pour  les  aspirants, 
non  fils  ou  gendres  de  maîtres,  outre  les  frais  de 
réception,  50  livres,  dont  20  revenaient  à  la  commu- 
nauté des  ménétriers  de  Paris ,  15  au  roi  des  violons, 
et  15  à  son  lieutenant  ou  représentant.  Dans  les  villes 
non  majeures,  les  droits  de  maîtrise  étaient  de  25 
livres,  dont  5  à  la  communieiuté  de  Paris,  10  au  roi, 
et  10  à  son  lieutenant. 

En  maintenant  l'ancienne  obligation  de  se  faire  ad- 
mettre aux  diverses  espèces  de  maîtrises  pour  pouvoir 
exercer  la  profession  d'instrumentiste,  le  nouveau  chef 
toléra  cependant  l'existence  de  certains  instrumen- 
tistes populaires  qu'il  eût  été  oppressif  de  priver  de 
leur  industrie.  Mais  pour  que  ces  instrumentistes  ne 
pussent  enlever  les  profits  des  maîtres  capables.  Gui- 
gnon,  conformément  aux  usages,  les  réduisit  au  rôle 
purement  populaire,  et,  à  cet  effet,  il  borna  à  l'usage 
exclusif  du  rebec  ou  violon  à  trois  cordes  les  instru- 
mentistes jouant  du  violon,  et  à  l'usage  de  leurs  in- 
struments populaires  ceux  qui  jouaient  d'autres  instru- 
ments agrestes. 
Les  maîtres  pauvres  ne  furent  point  oubliés  :  «  Afin, 
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«  dit  le  nouveau  chef,  d'attirer  la  bénédiction  du  ciel 
«  sur  la  communauté  et  remplir  les  pieuses  intentions 
«  des  anciens  ménestriers  fondateurs  de  la  chapelle 
«  et  hôpital  de  Saint- Julien,  il  sera  préalablement  ré- 
«  serve,  sur  le  prix  de  chaque  réception  à  la  maîtrise, 
«  une  sonune  qui  sera  distribuée  aux  maîtres  pauvres 
«  hors  d'état  d'exercer,  soit  par  vieillesse,  soit  par  in- 
«  firmités,  ainsi  qu'aux  pauvres  veuves  de  maîtres...» 
Tel  fut  le  règlement  de  Guignon,   qui   projetait  de 
réorganiser  son  corps  sur  une  échelle  grandiose  et 
d'une  manière  complète  ;  il  rétablissait  sa  suprématie 
universelle;  rendait  tributaires  de  ses  lois  les  instru- 
mentistes de  toutes  espèces  ;  relevait  enfin  l'honneur 
de  la  maîtrise  menacé.  Ce  règlement,  approuvé  par  le 
roi  en  1747,  fut  loin  d'obtenir  force  de  loi.  En  in- 
scrivant derechef,  sur  les  rôles  de  la  corporation,  les 
organistes  et  les  professeurs  de  clavecins,  Guignon 
n'avait  pas  prévu  la  résistance  que  lui  opposeraient 
tous  les  artistes  sans  distinction ,  et  notamment  les 
compositeurs  et  professeurs  d'instruments  d'harmo- 
nie. A  la  première  nouvelle  du  nouveau  règlement, 
les  organistes  de  la  chapelle  du  roi ,  faisant  profes- 
sion d'enseigner  le  clavecin,  au  nombre  de  vingt  et 
un,  mirent,  au  greffe,  opposition  à  son  enregistre- 
ment. Guignon,  en  1749 ,  fit  assigner  les  opposants 
au  Parlement;  il  sentait  bien  que  sa  prétention  n'était 
guère  soutenable;  aussi  déclarait-il,   avant  le  pro- 
noncé de  l'arrêt,  se  désister  à  l'égard  des  organis- 
tes, compositeurs-professeurs  de  clavecin,  sous  con- 
dition  que  ceux-ci  ne  s'immisceraient  point  dans 
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l'enseignement  d'autres  instruments  que  l'orgue  et  le 
clavecin.  Mais  les  organistes*  compositeurs  et  profes- 
seurs ,  n'étaient  pas  gens  à  se  contenter  dé  si  peu. 
Soutenus  par  l'opinion  publique,  ils  voulurent  Taf- 
franchissement  complet  de  l'art  musical,  et  ils  obtin- 
rent gain  de  cause  le  80  mai  1750.  Cet  arrêt  étouffa, 
dans  son  germe,  la  réforme  tentée  par  Guîgnon ,  et 
son  règlement  fut,  de  fait,  anéanti;  la  communauté 
subsista  bien  encore  pendant  vingt-six  années,  mais 
ce  ne  fut  pour  elle  qu'une  suite  de  déceptions. 

Depuis  le  règne  de  Louis  XV,  à  mesure  que  les 
charges  des  vingt-quatre  violons  de  la  grande  bande 
étaient  venues  à  vaquer,  elles  avaient  cessé  d'être 
attribuées  à  des  ménétriers  ;  on  les  donna  à  des  mu- 
siciens libres;  enfin,  les  charges  elles-mêmes  furent 
définitivement  abolies  par  Tédît  du  mois  d'août  1761. 
Le  roi,  supprimant  les  deux  anciens  corps  de  musiqtie 
de  la  chambre  et  de  la  chapelle,  les  remplaça,  ainsi 
que  cela  avait  été  antérieurement  au  règne  de  Fran- 
çois I*',  par  un  corps  unique,  composé  de  musiciens 
libres,  ne  jouissant  d'aucun  privilège  particulier. 

La  suppression  des  vingt-quatre  violons  ftit  suivie 
d'une  nouvelle  confirmation  des  privilèges  accordés 
à  l'Académie  Royale  de  Musique,  ce  qui  enleva  à  la 
corporation  tout  espoir  de  pouvoir  la  soumettre  à 
son  règlement-  Mais  l'échec  le  plus  grave,  et  qui  fut 
comme  le  tombeau  creusé  à  la  corporation,  fut  celui 
qu'elle  éprouva  en  1773. 

La  communauté,  conformément  à  ses  derniers  sta- 
tuts, avait  créé  en  province  des  charges  de  lieutenants 
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du  roi  des  violons.  Ainsi  Lelièvre  était  lieutenant  à 
SaintrQuentin,  Chauveau  à  Blois,  Jouan  à  Vitry-le- 
Français,  Pensieu  à  Soissons,  Barbotin  à  Poitiers.  Ce 
dernier,  ancien  laquais  d'un  avocat,  dans  l'anticham- 
bre duquel  il  avait  appris  à  racler  du  violon,  avait  ac- 
quis de  la  communauté,  par  acte  passé  en  1762,  pour 
le  prix  de  25,298  livres,  une  lieutenance  générale  qui 
comprenait  près  des  deux  tiers  de  la  France.  Ce  Bar- 
botin revendit  un  grand  nombre  de  lieutenances  par- 
ticulières à  une  foule  d'intrigants  qui  pressurèrent 
les  ménétriers  et  qui  mirent,  malgré  Tédit  de  1750, 
tous  les  instruments,  même  les  orgues  et  clavecins,  à 
contribution;  de  là,  plainte  en  vexation  par  une  foule 
de  symphonistes.  Ces  réclamations,  présentées  et  sou- 
tenues par  les  gentilshommes  de  la  chambre,  furent 
écoutées,  et,  en  177S,  survint  un  arrêt  annulant  toutes 
Jes  ventes  et  concessions  faites  par  la  communauté  des 
charges  de  lieutenants  généraux  et  particuliers. 

L'arrêt  de  1773  coupa  court  à  la  réforme  pro- 
jetée par  Guignon,  réforme  déjà  bien  compromise  par 
l'arrêt  de  1750.  Ce  chef  sentit  qu'il  lui  était  impossible 
de  lutter  davantage,  et,  après  trente-deux  années  d'un 
'ègue  fort  agité,  il  abdiqua  l'office  de  roi  4t  maître  des 
^ifétriers^  et  en  demanda  la  suppression  définitive, 
s'H>pre8sion  qui  fut  suivie,  presque  immédiatement»  de 
^Ue  de  la  corporation  elle-même. 

Voici  les  noms  des  divers  rois  de  la  communauté  des 
"lénétriers  mentionnés  dans  i'histoire  : 

1338,  Robert  Cavairon;  —  lâ49,  Coppin  de  Breguin; 
^1392,  Jean  Poitevin;  —  1420,  Jehan  Boisardy  dit 
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Verdelet;  —  1422,  Jehan  Facien;  —  1555,  Castelan 
(André);  — 1570,  Roussel;  —  1575,  Claude  Bouchar- 
don;  — 1590,  Claude  Nion  ;  — 1600,  Lafont  Nion;  — 
1620,  Rishomme  (François)  ;  —1624,  Constantin  (Louis); 
—  1657,  Dumanoir  P^  (Guillaume);  —  1668,  Duma- 
noir  n  (Michel-Guillaunie)  ;  — 1741 ,  Guignon. 

Les  hommes  voués  au  culte  de  la  musique  se  par- 
tagèrent, par  la  suite,  en  deux  catégories  :  la  science 
et  le  savoir  distinguèrent  ceux  de  la  première,  que  l'on 
nomma  musiciens;  dans  la  seconde,  furent  relégués  les 
joueurs  d'instruments.  Les  premiers  représentaient 
Vart;  les  autres,  le  métier.  Les  musiciens  marchèrent 
librement,  selon  les  impulsions  de  leurs  talents  et  de 
leur  génie;  mais  les  autres  sentirent  le  besoin  de  se 
réunir,  de  se  rassembler  autour  d'un  centre  commun. 
Ils  établirent  donc  ime  espèce  de  bureau  de  place- 
ment, tenu  par  un  courtier  ou  agent  intermédiaire 
entre  les  ménétriers  et  ceux  qui  ont  besoin  d'eux;  ce 
bureau  était,  dans  les  derniers  temps,  établi  rue  du 
Petit-Carreau,  vis-à-vis  la  rue  Thévenot.  Les  diman- 
ches et  les  jours  de  fête  étant  les  bons  jours,  il  y 
avait  foule,  et  l'exiguité  du  local  força  la  corporation 
à  stationner  dans  la  rue  :  c'était  là  que  se  faisaient 
les  nombreux  actes  d'enrôlement.  A  la  mort  du  titu- 
laire, les  ménétriers,  d'un  commun  accord ,  suppri- 
mèrent le  bureau,  mais  ils  continuèrent  à  se  réu- 
nir au  même  lieu  et  aux  mêmes  heures.  C'est,  aujour- 
d'hui, à  la  porte  du  marchand  de  vin,  qui  fait  angle 
avec  la  petite  rue  Saint-Sauveur,  qu'on  peut  raccoler 
les  instrumentistes.  Un  verre  de  vin  de  part  et  d'autre 
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sert  à  gage  de  la  fidélité  du  contrat  et  remplace  la  si- 
gnature. Vous  rencontrez  au  rendez-vous  depuis  le 
joueur  du  galoubet  jusqu'au  contre-bassiste.  Ce  fut  là 
aussi  le  refuge  de  bien  des  talents  malheureux  :  des 
professeurs,  des  artistes  éminents,  qui  trônent  au- 
jourd'hui  dans  nos    orchestres,  ont  figuré  sur   ce 
bazar.  Le  musicien  se  pavane  sur  l'estrade  de  la 
salle  de  Herz;  le  joueur  d'instruments  trône  à  l'or- 
chestre de  la  Chaumière,  de    l'Ile-d' Amour,  de  la 
Boule-Noire,  etc.,  etc.  D  y  a  encore  une  troisième  ca- 
tégorie d'instrumentistes,  que  l'on  nomme  musiciens 
de  cour;  elle  se  compose  de  tous  les  musiciens  ambu- 
lants, jouant,  chantant  dans  les  rues,  les  promenades, 
les  foires,  les  cours,  les  cafés,  lesquels  ne  peuvent  exer- 
cer leur  industrie  qu'avec  une  permission  de  la  police. 
Ainsi  donc  la  musique,  aujourd'hui,  se  trouve  re- 
présentée par  cinq  classes  de  musiciens  :  1°  celle  des 
compositeurs;  2«  celle  des  artistes  solistes,   comme 
Vieuxtemps,  Dorus,  Prudent,  etc.,  etc.,  exécutant  un 
concerto  dans  une  salle  publique  ou  un  salon  aristocra- 
tique; â*  celle  des  instrumentistes  composant  les  or- 
chestres des  diflEérents  théâtres  et  des  sociétés  de  con- 
certs; fto  celle  comprenant  les  musiciens  formant  la 
phalange  desPillodo,  des  Bousquet,  des  Dufresne, 
joaant  des  quadrilles,  des  polkas,  des  mazurkas  du 
J^rdin-Mabille  à  la  Closerie  des  Lilas;  du  Château- 
Rouge  à  la  Chaumière;  la  cinquième,  enfin,  réunit 
les  orgues  de  Barbarie,  les  clarinettes,  violons,  har- 
pes, vielles,  musettes  qui,  chaque  jour,  raclent  dans  les 
^es  à  qui  mieux  mieux. 
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Ne  croyez  pas  que  les  individus  qui  portent  le  nom 
de  musiciens  soient  pour  la  plupart  malheiu'eux;  dans 
le  relevé  de  la  population  des  garnis  existants,  en  1848, 
dans  les  douze  arrondissements  de  Paris,  nous  trou- 
vous  peu  de  gens  appartenant  à  la  musique,  soit 
comme  exécutants,  soit  comme  ouvriers. 
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Un  homme  de  bien,  dont  le  nom  est  dans  toutes  les 
bouches  et  dont  l'éloge  est  dans  tous  les  cœurs,  M.  le 
baron  Taylor,  voulut  faire  pour  les  musiciens  ce  qu'il 
avait  déjà  entrepris  pour  les  peintres,  les  gtens  de 
lettres  et  les  artistes  dramatiques  :  il  réunit  en  une 
société  tous  les  membres  épars  de  cette  nombreuse 
et  intéressante  famille.  —  «  Aidez-vous^  leur  dit-il, 
le  ciel  vous  aidera.  »  C'est  ainsi  que  se  forma,  en 
1843,  V Association  des  Artistes-Musiciens,  sous  la  direc- 
tion d'un  comité  central,  à  la  tête  duquel  se  trouve 
son  fondateur.  Chaque  associé  est  tenu  de  verser 
6  francs  par  an,  ou  50  centimes  par  mois,  pour  sa  co- 
tisaUon,  et,  avec  ce  modique  versement,  il  a  droit,  se- 
lon son  numéro  d'inscription,  après  vingt-cinq  ans 
de  cotisation  (150  francs)  et  étant  âgé  de  soixante 
ans,  à  une  pension  annuelle  et  viagère  de  200  francs. 
Tout  sociétaire  ayant  le  même  âge  et  ayant  rempli  les 
conditions  de  paiement  pendant  trente  ans,  c'est-à- 
dire  ayant  versé  dans  la  caisse  sociale  180  francs,  a 
dïoit  à  une  pension  de  aoo  francs,  et  comme  l'obli- 
gation de  payer  la  redevance  de  6  francs  par  an  ne 
cesse  pas  avec  l'obtention  de  la  pension,  le  pension- 
naire liquidé  à  200  francs,  ou  ayant  payé  150  francs, 
adroit  au  supplément  de  100  francs  aussitôt  que 
ses  versements  annuels  ont  atteint  le  chififre  de  180 
frwics.  Les  premiers  pensionnaires,  par  ordre  d'in- 
^ption ,  ne  commenceront  donc  à  jouir  de  leurs 
Pensions,  acquises  de  plein  droit,  qu'en  1868;  mais, 
J^u'à  cette  époque,  la  Société  distribue  des  secours, 
^us  le  titre  de  pensions  provisoires. 
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La  Société  prend  la  défense  des  droits  de  tout  socié- 
taire dans  les  circonstances  où  le  comité  reconnaît 
que  la  moralité  de  la  cause  doit  motiver  son  interven- 
tion. Son  conseil  judiciaire  se  compose  de  trois  avo- 
cats au  conseil  d'Etat  et  à  la  Cour  de  cassation,  de 
huit  avocats  à  la  Cour  impériale,  de  quatre  avoués 
près  la  Cour  impériale,  de  quatre  avoués  près  le  Tri- 
bunal de  première  instance,  de  deux  agréés  près  le 
Tribunal  de  commerce,  d'un  notaire  et  d'un  huis- 
sier. 

Un  conseil  médical,  composé  de  vingt-six  médecins 
et  de  onze  pharmaciens,  se  trouve  également  attaché 
à  l'association,  et  le  comité  lui  désigne  les  sociétaires 
qui  ont  besoin  de  leurs  secours  gratuits.  Les  pharma- 
ciens sont  chargés  de  délivrer  les  médicaments,  les- 
quels sont  fournis  gratis  ou  à  tnaitié  prix,  suivant  la 
position  des  sociétaires. 

Le  comité  central  se  compose  de  soixante  membres, 
divisés  en  quatre  commisions  :  1°  celle  des  secours  et 
pensions;  2^  celle  des  comptes  ;  3°  celle  d'admission; 
k^  conseil  de  famille,  devant  lequel  peuvent  être  por- 
tées toutes,  les  diflficultés  qui  pourraient  s'élever  entre 
les  sociétaires. 

La  Société  des  Artistes-Musiciens  a  organisé  des 
comités  dans  plusieurs  villes  de  la  province,  et  ils 
fonctionnent  déjà  à  Alger,  Dieppe,  La  Rochelle, 
Lille,  Marseille,  Meaux,  Metz,  Montpellier,  Nancy, 
Nantes,  Niort,  Poitiers ,  Provins ,  Strasbourg,  Ton- 
nerre, Toulon,  Toulouse,  Versailles. 

Enl8û3,  le  nombre  des  sociétaires  était  de  1,104; 
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en  1856,  le  chiffre  fut  de  3,931,  répartis  ainsi  :  Paris, 
2,204.  —  Départements  (120  localités),  1,190.  — 
Étranger  (13  localités),  21 .  —  Armée  (62  régiments), 
269,  dont  3,093  hommes  et  591  femmes.  —  Nouveaux 
sociétaires  (fin  juin  1856),  247.  —  Total,  3,931. 

Les  recettes  de  l'association  se  sont  élevées,  en 
treize  années,  à  la  somme  de  646,122  francs;  363,281 
francs  ont  été  employés  par  elle  en  achat  de  16,309 
francs  de  rente. 

L'association  a  distribué  en  secours,  depuis  sa  fon- 
dation jusqu'en  1855, 123,395  francs. 

Les  pensionnaires,  pour  l'exercice  de  1856,  étaient 
au  nombre  de  soixante-quatre  personnes,  absorbant 
une  sonmie  de  15,120  francs,  répartie  entre  trente 
pensionnaires  à  300  francs  et  trente-quatre  pension- 
naires à  180  francs. 

L'association  a  établi  un  registre  de  demandes  d'em- 
plois et  de  demandes  d'artistes,  qui  se  trouve  déposé 
chez  M.  Legouïx,  éditeur  de  musique,  boulavard  Pois- 
^nière,  27,  à  l'entrée  du  bazar  Montmartre.  MM.  les 
chefs  d'orchestre  et  artistes  sociétaires  peuvent  l'y 
consulter  journellement. 

Cette  association  est-elle  utile?  Les  faits  sont  là 
^  parlent  plus  haut  que  toutes  les  phrases,  rien  ne 
saurait  les  changer  ni  les  amoindrir. 

«Il  y  a  quelque  temps,  la  rumeur  publique  apprenait 
à  l'association  qu'un  pauvre  musicien,  nommé  Brion, 
<léfaillant  sous  le  poids  de  la  misère  et  du  désespoir, 
tenait  de  mourir,  laissant  dans  le  plus  triste  abandon 
^  femme  et  quatre  enfants.  Le  comité,  quoique  son  ' 
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assistance  n'eût  point  été  réclamée,  délégua  immé- 
diatement un  de  ses  membres.  Lorsqu'il  se  présenta, 
la  mèrei  atteinte  elle-même  d'une  maladie  mortelle, 
avait  eu  le  courage  d'aller  voir  une  de  ses  petites  filles, 
malade,  chez  de  braves  gens  qui  l'avaient  recueillie 

«La  malheureuse  femme  ne  devait  plus  trouver  son 
enfant;  il  était  mort  à  la  suite  des  privations  qui 
avaient  ruiné  sa  chétive  existence. 

«  Le  lendemain,  quand  le  délégué  se  représenta,  la 
pauvre  mère,  frappée  à  mort  par  ce  dernier  coup, 
n'avait  plus  rien  à  attendre  d'aucun  secours  hu- 
main. Mais  il  fallait  sauver  les  trois  enfants  qui  res- 
taient, et  dont  l'un  était  déjà  épuisé  par  la  maladie 
qui  venait  d'enlever  sa  sœur  ;  il  fallait  avoir  le  triste 
courage  de  les  arracher  à  leur  mère.  La  séparation 
fut  déchirante,  elle  devait  être  éternelle.  Au  bout  de 
quelques  jours,  de  toute  cette  famille,  il  ne  restait 
que  trois  orphelins.  • 

Le  comité  a  adopté  les  trois  orphelins.  «  Il  a  en  bien 
peur,  dit  M.  Rety,  secrétaire  de  l'association,  lorsqu'il 
a  fallu  compter,  de  n'être  pas  assez  riche  pour  accom- 
plir sa  tâche;  mais,  grâce  à  de  généreux  efforts,  il 
est  parvenu  à  surmonter  tous  les  obstacles,  et  il  peut 
exprimer  aujourd'hui,  à  l'association,  avec  autant  de 
fierté  que  de  bonheur,  la  profonde  reconnaissance  des 
enfants  de  l'infortuné  Brion.  » 

Nous  avons  dit  précédemment  quels  furent  les  signa- 
taires de  l'acte  d'association  des  ménétriers  de  Saint- 
Julien,  il  est  juste  de  signaler  également  à  la  postérité 
ces  hommes  de  bien  qui,  les  premiers,  se  sont  réimis 
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à  M.  le  baron  Taylor,  et  qui  ont  signé  avec  lui  l'acte 
de  société.  Voici  leurs  noms  dans  l'ordre  des  signa- 
tures données  à  l'acte  d'association. 

i  MM.  Taylor  (le  baron).  —  2  Louvois  (le  marquis 
de).  —  â  Kastner.  —  4  Laty.  —  5  Zimmerman  aîné. 
•-  6  Berton.  —  7  Béchem.  —  8  Manéra.  —  9  Gene- 
vay.  ^  10  Battanchon.  —  11  Raoul  (Amédée).  — 
WGoufifé.  -  IS  Auber.  —  U  Tulou,  —  15  De  Bez 
(Charles).  — 16  Girard.  —  17  Schiltz.  —  18  Doche. 
— 19  Halévy.  —  20  Bourges  (Maurice).  —  21  Bureau 
(Allyre).  —  22  Hormille.  —  23  Meyer-Beer.—  24  Do- 
rus. —25  Mercadier.  —  26  Dauverné  aîné.  —  27  Mon- 
nais  (Edouard).  —  28  Demouy.  —  29  Nargeot.  — 
30  Troupenas.  —  31  Rousselot.  —  82  Adam  (Adolphe). 
"-SSCroisilles.  — 34  Onslow.  -  35Tolbecque  (J.-B.). 
-  36  Thalberg.  —  37  Carafa.  —  38  Meifred.  - 
39  Habeneck  aîné.  —  40  Guénée.  —  41  Tilmant  aîné. 
-42  Herz  (H.).  43  —  Vogt.  —  44  Schlesinger.  — 
45  Berlioz.  —  46  Martinez  de  La  Rosa. 

Si  l'utilité  de  l'association  fondée  par  M.  le  baron 
Taylor  était  jamais  niée,  si  les  bienfaits  qu'elle  ré- 
pand étaient  contestés ,  ce  n'est  pas  par  des  mots 
^'il  faudra  répondre;  on  dira  simplement  ce  qui  a 
été  fait  par  elle  ;  pour  laisser  tout  leur  mérite  à  cer- 
taines actions,  on  ne  les  loue  pas,  on  les  raconte. 

Les  orchestres  des  vingt-cinq  théâtres,  existant  en 
*848,  se  composaient  de  six  cent  trente-six  exécu- 
tants, dont  les  appointements  montaient  à  588,000  fr. 
environ.  Deux  cent  soixante-sept  musiciens  étaient 
attachés  aux •  cinq  premiers  théâtres,  et  recevaient 
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annuellement  298,000  francs;  cent  treize  étaient  atta- 
chés aux  cinq  théâtres  de  la  deuxième  catégorie;  ils 
recevaient  97,000  francs,  et  deux  cent  cinquante-six, 
attachés  aux  quinze  théâtres  de  la  troisième,  perce- 
vaient 198,000  francs  de  salaire. 

Il  se  donne  dans  Paris  environ  dix  mille  bals  par  an, 
tant  particuliers  que  publics;  en  mettant  une  moyenne 
de  quatre  musiciens  par  bal  et  un  salaire  de  6  francs 
par  nuit,  ont  rouve  quarante  mille  soirées  d'exécutants, 
produisant  une  somme  de  240,000  francs. 


CHAPITRE  VI. 


Après  avoir  résumé,  le  plus  rapidement  possible , 
l'histoire  de  la  musique,  celle  des  facteurs  d'instru- 
ments et  celle  des  musiciens,  nous  allons  parler  des 
travaux  si  divers  de  la  facture  instrumentale.  Nous  ne 
pouvons  pas  cependant  aborder  cette  partie  de  notre 
travail  sans  nous  arrêter  un  moment  devant  deux 
iûstruments,  arganum,  chefs-d'œuvre  de  création,  que 
le  facteur  étudie  sans  cesse  :  Youte,  qui  sert  à  per- 
cevoir les  sons,  et  la  voix,  qui  les  émet;  instruments 
si  parfaits,  qu'ils  servent,  depuis  le  premier  âge  du 
ïHonde,  de  modèle  à  l'imitation.  Le  génie  humain  s'est 
évertué  et  s'évertue,  chaque  jour  encore,  à  les  imiter 
par  mille  moyens  mécaniques,  mais  sans  parvenir  à  la 
perfection,  parce  que  ces  deux  instruments,  types  par 
excellence  de  ce  qui  est  et  de  ce  qui  sera,  réunissent 
toutes  les  qualités  de  ceux  que  le  genre  humain  a 
^éjà  construits  et  de  ceux  que  l'imagination  et  l'esprit 
de  l'homme  n'ont  pas  encore  conçus. 

L'OUIE. 

•<  L'organe  de  Touïe  a  évidemment,  dit  Charles  Nodier,  pro- 
duit la  parole,  la  poésie,  la  musique;  et  la  parole,  la  poésie  et  la 
niusique  ont  aussi  évidemment  produit  les  perfectionnements 
<le  la  civilisation.  » 
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Oreille  \ieni  Au  mot  latin  auris,  que  quelques  étymologistes 
ont  dérivé  de  haurire^  qui  signifie  ttrer,  puisery  parce  que,  di- 
sent-ils, les  oreilles  tirent  ou  reçoivent  la  voix  et  les  sons  dans 
leurs  cavités. 

L'oreille  serait  seule,  en  effet,  un  clief-d'œuvre  de  construc- 
tion, si  tout  dans  la  nature,  la  chose  la  plus  simple,  comme  la 
plus  compliquée,  n'était  autant  de  merveilles  et  de  chefs-d'œu- 
vre, dont  la  contemplation  fait  rejeter  bien  loin  le  hasard  de  la 
création  et  démontre  avec  évidence  la  puissance  ei  la  réalité 
d'un  Créateur  suprême. 

L'oreille  ou  l'organe  de  l'ouïe  est  trës-rapproché  du  cerveau 
et  très-voisin  des  yeux,  avec  lesquels  il  a  une  analogie  de 
fonctions  remarquable;  ces  deux  sens  annoncent  à  la  créature 
les  objets  extérieucis.  Un  musicien  joue-t-il  un  morceau,  les 
yeux  lisent  les  notes,  et  l'oreille  l'avertit  si  Texécution  est  juste 
ou  fautive;  la  communication  entre  les  yeux  et  Touïe  est  telle- 
ment intime,  que,  lorsque  vous  lisez  :  u(,  mt,  50/,  l'idée  du  son 
est  déjà  fixée,  et  si  vous  exécutez  u^  mt,  la,  aussitôt  l'oreille 
perçoit  la  dilTérence. 

L'absence  d'un  de  ces  organes  rend  l'autre  beaucoup  plus  at* 
tentif.  Ainsi,  on  remarque  qu'un  sourd  voit  avec  plus  de  recti- 
tude, et  que,  chez  un  aveugle,  l'oreille  est  plus  sensible  et  plus 
fine. 

Nous  allons  donner  un  aperçu  de  la  construction  anatomique 
de  l'oreille;  cet  aperçu  est  nécessaire  à  toutes  les  personnes  qui 
s'occupent  de  la  fabrication  des  instruments.  Nous  ne  discute- 
rons cependant  pas  si  l'oreille  est  composée  de  conduits  ner- 
veux, comme  le  prétendent  Davernay  et  plusieurs  autres,  ou  de 
cordes  sonores^  ainsi  que  le  dit  Valrosa;  ou  de  filaments  risis- 
tantSy  selon  le  dire  de  Cassebohm  ;  ou  de  filaments  nerveux^  d'a- 
près les  recherches  de  Simon  Cellicus;  ou  de  fils  transparents^ 
arrondis^  décrits  par  Morgagny;  ou  de  tuyaibx  membraneux , 
comme  cherchent  à  le  prouver  Scarpa  et  Tourde. 
.  Ce  que  nous  constaterons  d'abord,  c'est  la  sympathie  qui 
existe  entre  les  deux  organes  de  l'ouïe,  sympathie  qui  se  fait  re- 
marquer dans  toutes  les  circonstances.  Fermez  une  oreille,  vous 
entendrez  le  bruit  extérieur;  fermez  l'autre  aussi,  vous  n'en- 
tendrez plus  rien.  Faites  vibrer  la  corde  d'un  violon,  ouvrez 
une  oreille,  vous  entendrez  un  son  ;  ouvrez-les  toutes  les  deux, 
vous  n'entendrez  de  même  qu'un  seul  son,  quoique  les  vibra- 
tions de  l'air  viennent  frapper  de  l'un  et  de  l'autre  côté. 
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Quoique  rhomme  ait  généralement  des  sens  plus  parfaits 
que  les  animaux,  il  en  est  cependant  qui  remportent  sur  lui  à 
certains  égards.  L'aigle  fixe  le  soleil,  reconnaît  sa  proie  à  de 
très-grandes  distances;  le  renard  et  autres  ont  une  finesse 
d'odorat  étonnante;  le  lapin,  le  lièvre  et  la  belette  ont  de  gran- 
des oreilles  d'une  extrême  mobilité,  qu'ils  ont  la  faculté  de  mou- 
voir en  plusieus  sens,  et  surtout  en  devant,  ce  qui  est  une  sau- 
vegarde pour  leur  timidité  et  leur  faiblesse. 

L'homme  sauvage  a  aussi  l'ouïe  beaucoup  plus  fine  que 
l'homme  civilisé;  son  oreille  extéreure  est  moins  aplatie,  moins 
rapprochée  des  tempes,  parce  qu'elle  n'est  pas  comprimée  par 
toutes  ces  folles  inventions  dont  notre  enfance  est  victime. 

Atin  de  recevoir  les  sons  avec  plus  d'avantage  et  de  sûreté,  la 
nature  a  construit,  pour  le  sens  de  l'ouïe,  un  appareil  exté- 
rieur, qui  est  formé  de  cartilages  et  se  nomme  VordUe  extérieure 
ou  externe;  cette  oreille  présente  plusieurs  contours  élevés  et 
des  enfoncements  destinés  à  retenir  les  sons  et  à  les  réfléchir 
vers  l'intérieur  de  l'appareil.  Le  centre  de  cet  appareil  se  nomme 
conque  et  tient  à  un  canal  qui  s'appelle  conduit  auditifs  dont  la 
construction  est  en  grande  partie  osseuse,  et  dont  la  direction 
est  variée  ;  l'épiderme  se  continue  dans  ce  conduit  auditif,  de 
n^ême  que  la  peau,  qui  devient  mince  peu  à  peu  et  est  exacte- 
ment étendue  sur  l'os;  elle  est,  pour  cette  raison,  très-sensible 
AUX  démangeaisons  et  autres  sensations.  Une  partie  aussi  inté- 
ressante méritait  l'attention  du  grand  Architecte;  et  il  Ta  consé- 
quemment  enduite  d'une  onctuosité  qui  la  défend  contre  les  in- 
jures de  l'air  et  chasse  et  arrête  les  insectes.  Une  petite  forêt  de 
poils,  qui  s'y  trouve,  est  destinée  aux  mêmes  usages  Au  bout 
de  ce  canal  se  trouve  la  membrane  du  tympan  située  oblique- 
ment, un  peu  concave  du  côté  du  conduit  auditif.  Sa  tension 
donne  plus  d'intensité  au  son,  et  son  relâchement  en  diminue 
1^  force.  Aussi,  lorsqu'on  est  distrait,  on  perd  facilement  des 
^ns  légers  qu'une  vive  attention  nous  ferait  saisir.  Un  ressort 
Quelconque  ne  peut  être  trop  forcé  sans  inconvénient;  il  en 
est  de  même  du  tympan. 

La  caisse  du  tambour  est  une  grotte  située  derrière  la  mem- 
^^ne  du  tympan;  sa  forme  est  irrégulière  ;  elle  renferme  qua- 
^i^e petits  os,  dont  la  dénomination  exprime  la  figure;  le  pre 
mier  se  nomme  le  marteau  ;  il  a  une  tête  ronde  au  cou,  un  long 
Manche  qui  descend  le  long  de  la  membrane  du  tympan  jusqu'à 
ift  partie  moyenne  ;  il  est  mu  par  trois  puissances  ;  cet  os  est 
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articulé  ou  joint  avec  Venclume,  qui  est  un  petit  os  plus  court  et 
plus  épais. 

Le  marteau  communique  à  Tenclume  les  ébranlements  qu'il  a 
reçus  de  la  membrane  du  tympan;  l'enclume,  à  son  tour,  trans- 
met ses  mouvements  à  Vélrier^  qui  est  ainsi  nommé  parce  qu'il 
ressemble  assez  à  un  étrier;  il  a  deux  branches  un  peu  courbes; 
la  base  est  ovale  et  remplit  exactement  une  ouverture  appelée 
fenêtre  ovale;  il  est  mu  par  une  seule  puissance;  le  dernier  osselet 
est  nommé  lenticulaire;  il  est  Tort  petit,  et  même  plusieurs  anato- 
mistesne  le  reconnaissent  pas.  De  la  cavité  du  tympan  partent 
plusieurs  canaux;  en  devant  c'est  la  trompe  qui  est  le  plus  con- 
sidérable de  tous,  et,  formée  de  cartilages  et  de  membranes, 
elle  se  termine  par  une  ouverture  elliptique  très-large  derrière 
les  narines,  dans  la  cavité  du  gosier.  L'air,  lorsque  nous  faisons 
le  mouvement  d'aspiration,  entre  par  ce  canal  dans  le  tympan, 
s'y  renouvelle,  et  la  mucosité  se  répand  autour  des  osselets  pour 
les  oindre. 

Lorsque  des  sons  violents  poussent  la  membrane  en  deda  ns 
du  tympan,  il  peut  sortir  une  petite  quantité  d'air  par  la  trompe. 
Cette  membrane  dirige  aussi  à  l'organe  de  l'ouïe  les  sons  reçus 
par  la  bouche;  de  Ik  vient  le  bourdonnement  lorsqu'on  bâille, 
c'est  ce  qui  rend  les  sons  moins  distincts  ;  en  effet,  Tair,  poussé 
en  plus  grande  abondance  par  la  trompe  dans  le  tympan,  résiste 
aux  ébranlements  de  l'air  extérieur.  La  fenêtre  ovale  conduit 
dans  le  vestibule,  qui  est  une  cavité  ronde,  tracée  dans  la  par- 
tie dure  du  rocher  et  adjacente  à  la  partie  interne  du  tympan. 

On  y  trouve  les  orifices  des  trois  canaux  demi-circulaîreà  ; 
canaux  écailleux  et  distincts  dans  la  première  enfance ,  mais 
qui,  plus  tard,  sont  seulement  tracés  dans  la  partie  dure  du 
rocher. 

Le  limaçon  est  placé  dans  la  partie  antérieure  du  rocher;  un 
de  ces  orifices  bâille  dans  le  vestibule,  et  l'autre  dans  la  fenêtre 
ronde,  située  au  fond  du  tympan. 

Le  limaçon  fait  d'un  noyau  osseux  et  conique,  dont  la  pointe 
est  inclinée  en  dedans,  est  divisé  dans  son  milieu  par  un  sillon 
et  criblé,  à  la  base  et  dans  toute  sa  longueur,  d'une  grande 
quantité  de  trous  qui  se  terminent  par  des  tuyaux  qu'on  appelle 
échelons.  Ce  canal  a  deux  loges,  et  il  est  divisé  par  une  cloison 
qu'on  a  nommée  lame  spirale. 

Voilà  toute  la  charpente  osseuse  de  l'oreille  ;  il  lui  fallait  la  vie 
et  le  sentiment.  Les  vaisseaux  sanguins  et  les  nerfs  furent  desti- 
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nés  à  ces  deux  fins.  Les  premiers  sont  fournis  par  des  artères 
et  des  veines  des  parties  environnantes. 

Les  nerfs  de  l'oreille  s'appellent  nerfs  auditifs;  ils  ont  deux 
portions,  une  dure  et  une  molle.  La  portion  molle  fournit  aux 
limaçons,  aux  canaux  demi-circulaires  et  au  vestibule;  la  por- 
tion dure  paraît  n'entrer  dans  l'oreille  qu'en  passant  et  pour 
aller  communiquer  avec  les  nerfs  du  dehors,  qui  sont  voisins. 

Les  ondes  sonores  de  Tair  tombent  sur  l'oreille,  qui  les  reçoit 
conformément  aux  lois  de  la  physique.  Les  angles  de  réflexion 
du  son  sur  les  corps  durs  sont  égaux  aux  angles  d'incidence  ; 
le  même  son ,  poussé  dans  l'air  libre,  s'affaiblit,  parce  qu'il 
s'étend  dans  une  sphère  très-vaste  ;  il  conserve  sa  force  si  on  le 
pousse  dans  un  cylindre,  et  si  on  le  réunit  dans  le  foyer  d'une 
ellipse  ou  d'une  parabole,  il  acquerra  de  la  force. 

De  là,  il  est  aisé  de  voir  combien  le  Créateur  a  manifesté  sa 
puissance  et  son  attention  dans  la  structure  de  l'oreille  et  dans 
les  lois  qu'il  a  imposées  au  son. 

Le  nerf,  qui  se  rend  dans  le  vestibule  et  dans  les  canaux  demi- 
circulaires,  est  frappé  par  les  ébranlements  de  l'air  extérieur, 
qui  se  rendent  jusqu'à  l'étrier  et  touchent,  jîar  la  fenêtre  ovale, 
la  pulpe  du  nerf,  qui  y  est  mu;  il  se  sépare,  sans  doute,  de 
cette  pulpe  des  rameaux  qui  passent  par  les  petits  trous  des 
noyaux  et  se  distribuent  au  périoste  du  limaçon  et  à  la  partie 
inembraneuse  de  la  lame  spirale.  Le  limaçon  parait  destiné  à  êtr^ 
l'organe  immédiat  de  l'ouïe.  Cependant  les  poissons,  qui  en  sont 
privés,  ne  laissent  pas  d'entendre  très-bien  le  moindre  bruit. 
Quoique  l'on  ait  voulu  leur  refuser  la  jouissance  de  cette  fond^ 
llon.  Celte  observation  ne  détruit  cependant  pas  les  droits  du  li- 
"ïaçon  à  cet  égard,  et  nous  sommes  très-porté  à  croire,  avec  un 
grand  nombre  d'auteurs,  que  la  lame  spirale,  remplie  de  nerfs, 
^t  ébranlée  par  l'oscillation  de  la  membrane  interne  du  tym- 
Pan,  qui  agite  l'air  de  cette  cavité,  de  sorte  qu'il  ébranle  la 
niembrane  de  la  fenêtre  ronde,  et  celle-ci  l'air  du  limaçon.  La 
'ame  spirale  est  triangulaire  ;  elle  forme  angle  aigu  à  son  som- 
niet,  et  on  peut  imaginer  dans  cette  lame  un  nombre  infini 
de  cordes,  de  plus  en  plus  courtes,  qui  s'accordent  et  sont  en 
harmonie  avec  les  différents  sons.  Celles  de  la  base  du  limaçon 
tremblent  avec  les  sons  graves,  et  les  plus  courtes,  situées  à  la 
pointe,  sont  agitées  par  les  sons  aigus. 

Les  secousses  élastiques  de  l'air  arrivent  aux  nerfs  auditifs 
par  l'oreille  extérieure,  par  le  conduit  auditif,  par  la  mem- 
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braae  du  tympan,  et  se  communiquent,  par  les  os  contigus,  plus 
exactement  dans  le  vestibule,  plus  confusément,  au  moyen  de 
l'air  du  tympan,  dans  la  fenêtre  ronde,  dans  le  limaçon;  on  ne 
sait  rien  de  plus;  mais  il  est  constaté  que  le  tremblement  so- 
nore et  élastique  se  transmet  au  cerveau  par  la  trompe  et  par 
tous  les  os  du  crâne. 

La  distinction  des  sons  dépend,  sans  doute,  de  Tébranlement 
du  nerf  acoustique,  suivant  qu'ils  se  succèdent  plus  ou  moins 
promptement  dans  un  petit  espace  de  temps.  Il  n'est  pas  néces- 
saire que  l'âme  puisse  les  nombrer,  il  suffit  qu'il  existe  dans  la 
pensée  des  changements  conformes  à  ces  ébranlements. 

Des  naturalistes  ont  étendu  la  sympathie  de  l'oreille  beau- 
coup plus  loin,  ils  ont  prétendu  que,  en  coupant  les  oreilles,  on 
rendait  le  patient  impuissant ,  et  cette  fausse  croyance  donna 
naissance,  en  grande  partie,  à  la  loi  qui  jadis  ordonnait  cette 
opération  sur  certains  coupables ,  afin  qu'ils  ne  reproduisent 
plus  leurs  semblables. 

Il  est  assez  remarquable  que  la  grandeur  de  l'oreille  ne  fait 
rien  pour  Touïe,  et  si  la  grandeur  ajoutait  quelque  qualité  à  l'en- 
tendement, l'âne  serait  celui  des  animaux  qui  aurait  cet  organe 
le  plus  parfait;  mais  il  n'en  est  rien,  la  grandeur  de  l'oreille  ne 
fait  rien  à  sa  bonté.  On  peut  avoir  de  grandes  oreilles,  de  larges 
oreilles,  et  n'avoir  pas  d'oreille,  c'est-à-dire  n'entendre  pas  bien. 

LA  VOIX. 

«  L'homme  est  arrivé,  dit  Charles  Nodier;  il  tenait,  de  la  na- 
ture animale,  la  propriété  de  la  vocalisation  ou  du  cri.  » 

«  Il  avait,  par-dessus  toutes  les  espèces,  l'heureuse  conforma- 
tion d'un  organe  admirablement  disposé  pour  la  parole  ;  instru- 
ment à  touches,  à  cordes,  à  vent,  dont  la  construction  sublime 
fera  le  désespoir  éternel  des  facteurs,  et  qui  module  des  chants 
si  supérieurs  k  toutes  les  mélodies  de  la  musique  artificielle, 
dans  la  bouche  des  Malibran,  des  Damoreau.  II  avait  dans  les 
poumons  un  souffle  intelligent  et  sensible;  dans  ses  lèvres,  un 
timbre  épanoui,  mobile,  extensible,  rétractible,  qui  jette  le  son, 
qui  le  modifie,  qui  le  renforce,  qui  l'assouplit,  qui  le  contraint, 
qui  le  voile,  qui  l'éteint;  dans  sa  langue,  un  marteau  souple, 
lïexible,  onduleux,  qui  se  replie  et  qui  s'interpose  entre  ses  val- 
ves, selon  qu'il  convient  de  retenir  ou  d'épancher  la  voix;  qui 
attaque  ses  louches  avec  énergie  ou  qui  les  enieure  avec  mollesse; 
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dans  ses  dents  un  clavier  ferme,  aigu,  strident;  à  son  palais, 
un  tympan  grave  et  sonore  :  luxe  inutile,  pourtant,  s*il  n'avait 
pas  eu  la  pensée.  Et  celui  qui  a  fait  ce  qui  est,  n'a  jamais  rien 
fait  d'inutile.  L'homme  parla  parce  qu'il  pensait«Son  langage  fut 
d'abord  simplement  vocal.  » 

Le  larynx,  situé  au  haut  du  cou,  dont  la  partie  qui  est  en  de- 
vant se  nomme  vulgairement  la  pomme  d'Adam,  est  le  princi- 
pal organe  de  la  voix.  L'air  en  est  la  matière;  les  poumons  ser- 
vent de  soufflets;  la  trachée  artérée  sert  de  porte-vent;  reflbrt 
(les  parois  de  la  poitrine  est  le  poids  qui  charge  le  soufflet  de 
Torgue.  Les  organes  de  la  voix  peuvent  donc  être  regardés 
comme  des  instruments  à  cordes  et  à  vent. 

La  prodigieuse  quantité  de  tons  et  d'accords  qui  font  l'objet 
principal  de  la  musique,  la  délicatesse,  la  justesse  et  la  promp- 
titude des  mouvements  qui  la  produisent,  sont  admirables.  Tout 
dépend  d'un  allongement  et  d'un  raccourcissement,  dont  les  dif- 
férences sont  renfermées  dans  les  bornes  de  deux  ou  trois  lignes. 

On  a  divisé  l'octave  en  trois  cent-une  parties,  qu'une  voix 
sans  défaut,  conduite  par  une  oreille  fine,  peut  entonner.  Il  n'y 
a  rien  que  de  trèsrordinaire  à  une  voix  qui  vak  trois  octaves, 
€Q  comptant  les  tons  forcés  au-dessous  de  la  voix  pleine  et  au- 
dessus  du  fausset  :  ce  sont  donc  neuf  cent-trois  parties  de  tons 
i&arquées  dans  un  si  petit  espace,  par  des  divisions  et  subdivi- 
sions qui  leur  sont  propres. 

Si  Timagination  les  confond,  la  nature  les  distingue,  et  elle 
choisit  le  point  nécessaire,  pour  chaque  parcelle  de  ton,  avec 
'^De  justesse  qu'il  est  difficile  de  concevoir. 

U  est  aisé  de  voir  que  les  instruments  à  vent,  les  plus  propres 
^l'harmonie,  ne  sauraient  être  comparés  à  la  voix.  Cette  der- 
nière l'emporte  en  perfection  sur  les  flûtes,  les  jeux  à  biseaux  de 
largue  et  les  cors  de  chasse,  et  l'usage  même  des  instruments 
^  vent  est  opposé  et  nuisible  à  Torgane  de  la  voix;  l'expérience 
journalière  le  confirme. 

I^our  que  la  voix  se  forme,  il  faut  que  l'air  soit  poussé  avec 
force  dans  la  glotte,  et  par  la  glotte  qui  se  rétrécit  pour  lors; 
l'tir  se  brise  sur  les  bords  de  cette  même  glotte,  qui  forment 
^ors  comme  deux  lames  vibrantes  qui,  semblables  à  celle  des 
huches,  permettent  ou  interceptent  de  temps  en  temps  le  pas- 
^ge  de  l'air,  et  qui  ébranlent  le  larynx,  lequel  réagit  sur  Tair  et 
'iugmenie  son  action. 

C'est  la  quantité  d'air^  poussée  par  les  poumons,  qui  détermine 
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la  mesure  de  la  voix,  et  elle  est  proportionnée  à  la  capacité  et  k 
rélasticité  des  poumons,  de  la  trachée  artère  et  du  larynx;  la  glotte 
se  rétrécit  dans  le  ton  aigu  et  se  dilate  dans  le  ton  grave.  La  rai- 
son en  est,  qu'il  y  a  existence  de  plusieurs  tremblements,  dans 
le  premier  cas,  et  moins  dans  le  dernier.  Le  larynx  s'élève  avec 
d'autant  plus  d'efforts,  que  la  voix  est  plus  aiguë.  La  tête,  même, 
est  alors  portée  en  arrière,  pour  laisser  mouvoir  tous  les  ressorts 
avec  plus  d'aisance  et  de  force;  pour  l'octave,  le  larynx  se  hausse 
d'un  demi-pouce.  Les  oiseaux  qui  chantent  ont  la  glotte  étroite 
et  très-élastique  :  cette  dernière  est,  au  contraire,  large,  dans 
les  animaux  qui  n'ont  qu'une  voix  enrouée;  elle  est  encore  plus 
large  dans  ceux  qui  mugissent  et  dans  ceux  qui  sont  muets.  Le 
sifjnement  prouve  ces  assertions,  en  ce  que  le  son  aigu  dépend 
évidemment  du  rétrécissement  des  joues  et  des  lèvres.  Les  in- 
struments de  musique  ne  forment  aussi  des  sons  plus  ou  moins 
aigus,  qu'en  raison  du  diamètre  de  l'ouverture  par  laquelle  l'air 
sort,  et  de  la  célérité  de  celui  qu'on  y  pousse.  Telles  sont  les 
causes  qui  produisent  la  différence  des  voix  dans  les  deux 
sexes. 

Les  femmes,  ayant  des  organes  plus  mobiles,  plus  fins  et  moins 
amples,  doivent  avoir  la  voix  plus  aiguë  :  le  contraire  est  chez 
rhomme,  et  la  voix  la  plus  grave  se  termine  par  un  soufOe  muet. 
La  voix  modulée  par  des  différents  passages,  du  ton  grave  à 
l'aigu,  forme  le  chant  qui  est  produit  par  les  tremblements  du 
larynx  et  par  sa  suspension  entre  des  forces  contrariées  :  c'est 
ce  quit]istingue  la  parole  du  chant.  Il  est,  conséquemment,  plus 
pénible  de  chanter  que  de  parler,  par  rapport  à  l'action  vive  et 
continuelle  des  puissances  qui  émeuvent  le  larynx  et  le  mettent 
en  équilibre;  c'est  pourquoi  ceux  qui  chautent  immodérément 
s'épuisent  la  poitrine.  Les  efTorts  de  tous  les  muscles  nécessaires 
pour  mettre  enjeu  tout  l'appareil  de  la  voix  produisent  des  frot- 
tements pernicieux  et  emportent  la  liqueur  qui  enduit  ces  par- 
ties. 

C'est  autrement  dans  la  parole.  Les  tons  aigus  et  graves  ont 
peu  de  différence.  La  parole  harmonieuse  a  diverses  variétés 
dans  les  tons,  et  elles  dépendent  de  l'action  des  organes  de  la 
bouche,  qui  est  moins  laborieuse  que  l'action  du  chant. 

La  parole  consiste  dans  la  prononciation  des  lettres,  différente 
suivant  les  nations.  La  division  du  plus  grand  nombre  des  lettres 
est  cependant  la  même  par  toute  la  terre.  On  appelle  voyelles 
les  lettres  qui  se  forment  par  la  voix,  uniquement  exprimées  par 
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la  bouche,  sans  donner  de  coups  de  langue  contre  aucune  par- 
tie. Les  consonnes  se  forment  par  quelques  coups  de  langue 
contre  certaines  parties  de  la  bouche,  des  lèvres  ou  des  deux. 

Il  est  un  peu  difficile  d'assigner  la  cause  de  la  diversité  des 
tons.  Dépend-elle  de  la  longueur  des  ligaments  de  la  glotte  et  des 
vibrations  plus  ou  moins  fréquentes  de  ces  mêmes  ligaments? 
Nous  ne  le  déciderons  pas.  Les  oiseaux  ont  une  glotte  osseuse 
et  cartilagineuse,  qui,  par  cela  même ,  n'est  pas  capable  d'ex- 
tension, et  cependant  ils  sont  les  musiciens  des  airs.  Les  pour- 
quoi? et  les  comment?  paraissent  inaccessibles,  dans  la  nature, 
à  tout  homme  qui  pense  et  qui  voit  en  grand. 


CHAPITRE  Vn. 


Avant  d'analyser  les  travaux  modernes  de  la  fac- 
ture instrumentale,  nous  allons,  pour  être  conséquent 
avec  l'ordre  employé  dans  la  partie  historique  de 
cet  ouvrage,  donner  une  idéee  des  produits  de  cette 
facture  des  âges  précédents,  en  décrivant  rapide- 
ment les  divers  instruments  employés  à  différentes 
époques,  depuis  les  temps  les  plus  reculés  du  moyen 
âge  jusqu'à  celle  de  la  révolution  de  1789,  époque  de 
renaissance  pour  les  arts  et  pour  l'industrie. 

Nous  partageons  ces  instruments  en  cinq  grandes 
divisions  :  1"  les  instruments  à  vent;  T  les  instruments  à 
cordes;  y  les  instruments  à  percussion;  û**  les  crotales; 
h""  les  instruments  mixtes^  c'est-à-dire  ceux  qui  tiennent, 
par  leurs  parties  essentielles,  à  plusieurs  divisions. 

On  trouve  dans  les  anciens  manuscrits  un  bien  grand 
nombre  de  noms  d'instruments;  mais  rassurons- 
nous,  beaucoup  de  ces  noms  divers  s'appliquaient 
au  même  instrument  ou  n'étaient  que  l'appellation 
d'un  de  ses  dérivés.  Nous  aurons  soin  d'indiquer  au 
lecteur  ces  divers  noms,  qui  souvent  l'embarras- 
sent quand  il  les  rencontre  dans  les  ouvrages  des 
vieux  historiens. 
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Les  grandes  familles  d'instruments,  malgré  lem^ 
appellations  si  diverses,  n'étaient  pag  aussi  nom- 
breuses que  l'on  pourrait  le  supposer  ;  la  multiplicité 
de  leurs  noms  faisait  leur  principale  force. 

PBEMIÈBE  DIVISION. 

INSTRUMENTS  A  VENT. 

Tous  les  instruments  à  vent  se  composent  d'un  ou  de  plusieurs 
tubes  agencés  les  uns  au  bout  des  autres  ;  les  tubes  sont,  dans  la 
majeure  partie  de  ces  instruments,  percés,  de  distance  en  dis- 
tauce,  de  petits  trous  que  l'exécutant  ouvre  ou  bouche  à  vo- 
lonté avec  le  bout  des  doigts,  selon  la  nature  du  son  qu'il  veut 
produire.  Dans  plusieurs  d'entre  eux,  de  petites  soupapes  de 
mêlai,  se  mouvant  sur  un  ressort,  sont  ajustées  sur  les  tubes  à 
des  distances  voulues  et  servent  au  même  usage  que  les  doigts 
qui  les  font  mouvoir,  pour  ouvrir  ou  boucher  les  trous  selon 
leur  besoin.  On  les  construisit  en  toute  matière,  soit  animale, 
soit  végétale,  soit  minérale;  on  employa  également  Tos,  l'ivoire; 
l'écaillé,  la  corne,  le  bois,  l'or,  l'argent,  le  platine,  le  cuivre,  le 
bronze,  l'acier,  le  fer,  le  cristal,  le  verre,  la  porcelaine,  la  terre, 
l'albâtre,  le  papier,  etc.,  etc.;  la  matière  n'étant  pas,  dans  les 
instruments  à  vent,  le  corps  sonore,  mais  servant  seulement  à 
renfermer,  dans  des  proportions  voulues,  la  colonne  d'air  mise 
en  vibration  par  les  lèvres,  laquelle  forme,  dans  cette  division 
d'instruments,  le  véritable  corps  sonore. 

Les  instruments  à  vent  sont,  si  nous  exceptons  les  crotales,  les 
premiers  instruments  dont  l'homme  se  soit  servi;  un  simple  ro- 
seau, un  faible  chalumeau  donna  naissance,  pour  ainsi  dire,  à 
l'Iiarmonie  instrumentale. 

Nous  ne  pouvons  pas,  en  parlant  des  instruments  du  moyen 
âge,  nous  contenter  de  la  classification  moderne;  aujourd'hui, 
Oû  est  dans  l'usage  de  diviser  les  instruments  à  vent  en  instru- 
ments de  bois  et  en  instruments  de  cuivre;  mais,  pour  nous, 
cette  division  serait  insuffisante,  car,  dans  l'antiquité,  on  faisait 
des  instruments  de  toutes  matières  :  il  y  avait  des  trompettes  en 
bois  et  des  flûtes  en  argent.  Nous  nous  trouvons  donc  forcé 
d'adopter  un  autre  ordre  pour  les  instruments  à  vent,  et  nous 
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les  partagerons  en  trois  grandes  familles.  Dans  la  première, 
nous  rangerons  tous  les  instruments  qui  n*onl  point  de  bocaux. 
(Par  bocal,  on  entend  un  petit  hémisphère  concave,  de  métal, 
d'ivoire,  de  bois  ou  de  toute  autre  nature,  percé  au  milieu,  placé 
à  l'extrémité  supérieure  de  Tinstrumenl,  et  sur  lequel  l'exécu- 
tant place  ses  lèvres  pour  mettre  l'air  en  vibration.)  Dans  la  se- 
conde famille,  se  réuniront  tous  les  instruments  muni*  de  bo- 
caux, et  la  troisième  comprendra  les  instruments  avec  réservoir 
d'air. 

Notre  première  famille  formera  deux  sections  :  la  première, 
composée  des  instruments  k  anche  simple^  et  la  seconde,  des  in- 
struments h  anche  double. 

PREMIÈBi:  FAHIIIiliE. 

INSTRUMENTS   A   VENT   SANS   BOCAUX. 
Première  seclloii. 

INSTRUMENTS    A    ANCHE    SIMPLE. 

La  FLUTE,  un  des  plus  anciens  instruments,  est  le  nom  généri- 
que de  cette  famille  d'instruments  fort  nombreux.  Les  poètes 
en  attribuaient  Tinvention  à  Apollon,  à  Pallas,  à  Mercure,  à 
Pan.  Selon  Pausanias,  un  nommé  Ardale  en  fut  Tinventeur;  on 
le  disait  également  créateur  de  l'art  d'accompagner  le  chant 
et  la  voix  avec  les  flûtes,  qui  se  divisaient  alors  en  courbes, 
longues^  courtes,  moyennes,  simples,  doubles,  égales,  inégales,  etc. 

On  distinguait,  chez  les  anciens,  les  flûtes  sarranes,  phry- 
giennes, lydiennes.  Celles  destinées  aux  spectacles  étaient  d'ar- 
gent, d'ivoire  ou  d'os,  et  celles  des  sacrifices,  de  bois.  A  Rome, 
les  joueurs  de  flûte  étaient  les  seuls  instrumentistes  employés, 
soit  dans  les  sacrifices,  soit  dans  les  funérailles,  soit  dans  les 
festins. 

La  flûte  était,  dans  les  premiers  temps,  d'une  très-grande  sim- 
plicité, et,  comme  dit  Horace,  avec  peu  de  trous.  Athénée  pré- 
tend que  ce  fut  Alexandride,  musicien  de  l'ancienne  Grèce,  qui, 
le  premier,  produisit  sur  le  même  instrument  des  tons  élevés  et 
des  tons  bas  :  «  Ce  fut,  dit-il,  par  le  moyen  des  trous  ;  j»  avant 
lui,  on  ne  connaissait  en  ce  genre  que  la  flûte  de  Pan.  Le  nombre 
de  trous  fut  limité  à  quatre,  jusqu'à  ce  que  Diodore,  de  Tlièbes 
en  Béotie,  en  ajoutât  d'autres.  «  Il  perfectionna  cet  instrument, 
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diiPollux(Onofn.  iv,  10),  en  faisant  une  ouverture  latérale  pour 
Tembouchure.  » 

Daus  son  enfance  la  flûte  était  faite  de  roseaux  et  ceux  prove- 
nant du  lac  OrchoménienSj  en  Grèce,  étaient  renommés  pour  cet 
usage.  (Pline,  xvi-36).  Clonas,  qui  vint  quelques  années  après 
Terpandre,  fut,  dit-on,  le  premier  qui  établit  des  règles  et  com- 
posa des  airs  pour  la  flûte.  Prononius  de  Thèbes  réunit  sur  une 
seule  flûte  les  effets  des  flûtes  dorienne,  phrygienne  et  lydienne. 
Cependant  on  peut  croire  que  cette  amélioration  n'a  rapport  qu'à 
la  double  flûte. 

Ce  qu'on  nommait  alors  invention,  chez  les  anciens  Grecs,  n'é- 
tait réellement  qu'une  importation,  car  les  flûtes  étaient  connues 
bien  antérieurement  des ''Egyptiens.  On  a  retrouvé,  représenté 
sur  des  sculptures,  d'une  époque  excessivement  reculée  et  qui 
ornaient  un  tombeau  situé  derrière  la  grande  pyramide,  vieux  de 
trois  à  quatre  mille  ans,  un  concert  vocal  et  instrumental  con* 
sistanten  deux  harpes,  une  flûte  et  plusieurs  chanteurs;  sur  les 
monuments  des  Pharaons  de  la  dix-huitième  dynastie,  on  ren- 
contre plusieurs  représentations  semblables.  L'exécutant  y  était 
sssisàterre,  ou  agenouillé,  ou  debout;  le  plus  souvent  cet 
emploi  de  joueur  de  flûte  est  exercé  par  des  femmes,  et  ce 
îui  doit  rendre  la  reproduction  de  cet  instrument  fort  intéres- 
sant pour  l'antiquaire,  c'est  la  présence  du  mot  CBBI  dont 
l'écriture  hiérogliphique,  en  langue  cophte,  a  la  siguificatioc 
de  flûte.  Ce  nom  est  très-remarquable  et  prouve  qu'à  cette 
époque  les  flûtes  étaient  construites  comme  en  Béoiie,  et  comme 
^  nos  jours  dans  quelques  pays,  avec  le  tibia  ou  os  de  la  jambe 
<•«  certains  animaux,  et  le  mot  cWt-n-pat  est  le  tibia  cruris  : 
sussi  les  Latins  ont  souvent  appelé  tibia  une  flûte  tenue  par  les 
deux  mains;  elle  était  parfois  excessivement  longue  et  les  trous 
se  trouvaient  si  éloignés  de  l'embouchure  que  le  musicien 
était  obligé  d'allonger  les  bras  de  toute  leur  longueur. 

La  flûte  simple  se  trouve  très-rarement  représentée  sur  les 
sculptures,  d'où  l'on  peut  conclure  qu'elle  ne  jouissait  pas  d'une 
grande  estime,  et  c'est  ce  qu'on  remarque  également  dans  beau- 
coup d'autres  pays  où  elle  a  été  considérée  comme  instrument 
pastoral.  La  flûte  égyptienne  était  un  tube  mince,  sans  aug- 
mentation de  grosseur  à  la  tête;  quand  on  s'en  servait  on  la  te- 
nait des  deux  mains  :  la  flûte  ordinaire  était  d'une  grandeur 
médiocre,  ne  dépassant  pas  un  pied  ou  dix-huit  pouces  au  plus. 
Il  en  existe  au  musée  de  Leyde  dont  la  longueur  varie  de  sept 
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pouces  jusqu'à  quinze.  Quelques-unes  de  ces  flûtes  ont  trois  et 
même  quatre  trous  comme  celles  qui  sont  au  musée  Britannique, 
elles  ont  une  embouchure  également  en  roseau,  et  d'autrefois 
c'est  un  tuyau  de  paille  commune,  Hxédansla  partie  supérieure 
de  la  flûte,  et  l'ouverture  réservée  est  si  petite  que  le  souffle  ne 
s'y  introduit  qu'avec  assez  de  difficultés. 

Les  flûtes  doubla  avaient,  dans  le  principe,  une  embouchure, 
sans  doute  commune,  mais,  plus  tard,  on  les  sépara  ;  elles  étaient 
jouées  chacune  d'une  main. 

Dans  les  peintures  d'Herculanum,  quelques  flûtes  doubles  sont 
garnies  de  chevilles  dans  la  partie  supérieure,  vers  l'extrémité  de 
l'instrument,  dans  le  but,  sans  doute,  de  changer  de  ton  ou  de 
se  procurer  une  note  supplémentaire  par  l'enlèvement  d'une  ou 
plusieurs  chevilles. 

La  FLUTE  LONGUE  ct  DROITE  se  nommait,  en  France,  pipe,  sublet, 
flaros  de  sans,  muse  de  blé,  elle  doit  être  la  plus  ancienne,  et 
comprenait  différentes  variétés.  Tout  était  bon  pour  faire  une 
flûte  :  une  branche  de  saule,  une  tige  de  roseau,  un  brin  de  blé, 
que  l'on  taillait  et  perçait,  fournissait  l'instrument.  Plus  tard,  on 
en  fit  avec  des  os  et  particulièrement  avec  les  os  des  grandes  vola- 
tiles. Le  fiageol,  flagdy  flajos^  flaveteau^  flautet,  était  une  variété 
de  cette  flûte.  Elle  était  percée  de  trois  ou  de  six  trous,  et  se  mon- 
trait presque  toujours  en  compagnie  du  tambour  ou  tambourin. 
On  lit  dans  VOrchésographie  de  Thoinot  Arbeau  :  «  Quant  à 
tf  notre  tambourin,  nous  n'y  mettons  point  de  sonnettes  et  l'ac- 
a  compagnons  ordinairement  d'une  longue  flûte  ou  grand  tibia, 
tf  et,  de  ladite  flûte,  le  joueur  chante  toutes  chansons  que  bon 
((  lui  semble,  la  tenant  avec  la  main  du  bras  gauche,  duquel  il 
«  soutient  le  tambourin.  Le  bout  près  de  la  lumière  est  soutenu 
((  dans  la  bouche  du  joueur  et  le  bout  d'en  bas  est  soutenu  entre 
ff  les  doigts  auriculaires  et  le  médiaine  (médiaire)  et,  outre  ce, 
a  afin  qu'elle  ne  coule  pas  hors  la  main  du  joueur,  il  y  a  une  es- 
«  guillette  au  bas  de  ladite  flûte  où  se  met  ledit  médiaire  pour 
a  Tengaiger  et  la  soutenir;  et  n'a  que  trois  pertuis,  deux  devant 
((  et  cinq  par  derrière  et  est  admirablement  inventée,  car  du  doigt 
((  démonstrant  (l'index)  et  du  doigt  du  milieu  qui  touche  sur  les 
d  deux  pertuis  devant  et  du  pouce  qui  touche  sur  le  pertuis  der- 
«  rière,  tous  les  tons  et  voix  de  la  gamme  s'y  trouvent  facile- 
«  ment,  d  —  La  flûte  à  six  trous  avait  un  bec;  ou  la  nommait 
arigot  au  seizième  siècle;  elle  servait  quelquefois  d'accompagne- 
ment au  tambour  militaire.  Thoinot  Arbeau,  dans  l'ouvrage  cité 
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plus  haut,  dit  qu*  «  aulcuns  usent  au  lieu  du  flfredudit  flageol  et 
flultet  nommé  arigot,  lequel,  selon  sa  petitesse,  a  plus  ou  moins 
de  trous;  les  mieux  faits  ont  quatre  trous  devant  et  deux  derrière 
et  leur  son  est  fort  édaiani,  eipourraiton  les  appeler  petites  tibies.  » 
Le  GALOUBET  provonçal,  encore  en  usage  de  nos  jours  dans  cette 
partie  de  la  France,  est  de  cette  famille  et  ne  marche  pas  sans 
tambourin  qui  sert  à  marquer  au  joueur  le  rhythme  et  la  mesure. 
Cet  instrument  est  percé  de  trois  trous  seulement  et  l'exécutant 
n'emploie  que  la  main  gauche.  Il  y  avait  également  une  flûte  à 
neuf  trous  qui,  on  réalité,  n'en  avait  que  huit,  puisqu'il  y  en 
avait  deux  diamétralement  opposés  et  que  l'on  bouchait  avec  de 
la  cire  celui  dont  on  ne  faisait  pas  usage.  Les  basses  avaient  une 
clef  que  le  petit  doigt  faisait  mouvoir  pour  ouvrir  le  dernier  trou 
du  côté  opposé  à  l'embouchure;  les  tlûtes  les  plus  graves  s'em- 
bouchaient au  moyen  d'un  serpentin  qui  descendait  le  long  du 
corps  de  l'instrument,  jusqu'à  Tendroit  où  les  lèvres  de  l'exécu- 
tant pouvaient  facilement  s'y  appliquer;  il  y  en  avait  qui  pou- 
vaient avoir  de  sept  à  huit  pieds  de  haut. 

Flute  TRAVERsiÈRE,  ainsi  nommée  pour  la  distinguer  des  précé- 
dentes et  pour  indiquer  qu'elle  ne  s'embouche  pas  verticalement, 
mais  de  côté,  par  une  ouverture  latérale;  elle  était  moins  po- 
pulaire que  la  flûte  droite,  parce  qu'elle  exigeait  plus  d'art  et 
offrait  plus  de  difficultés  pour  en  tirer  des  sons.  L'embouchure 
consistait  en  un  trou  rond  percé  d'un  côté  du  tube,  à  peu  près  à 
la  hauteur  de  la  lumière  dans  les  flûtes  droites.  Il  y  en  avait  six 
autres  pour  les  doigts;  dans  la  suite,  il  y  en  eut  une  septième 
que  l'on  ouvrait  au  moyen  d'une  clef.  En  17S2,  on  allongea  le 
pied  de  la  flûte  pour  gagner  un  ton  de  plus  dans  le  bas,  et  l'on 
ajouta  une  clef  pour  avoir  Vut  dièze.  Ce  fut  en  France  qu'eut 
lieu  ce  perfectionnement;  car  on  lit  dans  une  méthode  pour 
apprendre  à  jouer  de  la  flûte,  ouvrage  écrit  par  Joachim  Quantz, 
musicien  de  la  chambre  du  roi  de  Prusse,  Frédéric  II,  et  publié 
en  1752  :  «  Les  Français  sont  les  premiers  qui  ont  rendu  la  flûte 
«  plus  parfaite  qu'elle  n'était  en  Allemagne  en  y  ajoutant  une 
c  clef,  laquelle  est  indispensable  pour  les  demi-tons  de  ri  diize 
«  ou  mi  bémol,  m 

Quantz  ajouta  une  seconde  clef;  elle  était  courbe  et  servait  à 
faire  sentir  la  différence  qui  existe  entre  ré  dièze  et  mi  bémol.  Ce 
même  musicien  imagina,  en  1745,  pour  hausser  ou  baisser  le  ton 
de  la  flûte,  l'emboîtement  de  la  tête  que  l'on  nomme  aujourd'hui 
pompe  ei  le  bouchon  mobile  avec  sa  vis  de  rappel. 
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En  1789,  la  flûte  avait  déjà  trois  petites  clefs:  fa  naturel,  ta, 
et  si  bémol;  on  lui  donnait  Tépithète  d'Allemande.  —  C'était  une 
famille  entière  dont  deux,  le  moyen  et  le  plus  petit  de  la  bande, 
nous  sont  restés,  car,  comme  la  flûte  droite,  la  flûte  traversière 
avait  son  système  complet;  la  petite  flûte  ou  fifre  était  en 
usage  dans  Tinfanterie  française,  &  partir  de  Louis  XIII  ;  on  la 
nommait  aussi  arigoL 

La  FLUTE  DE  PAN,  instrument  dont  l'invention  se  perd  dans  la 
nuit  des  temps,  est  parvenue  cependant  jusqu'à  nous,  et  on  peut 
l'apercevoir  encore,  fixée  dans  la  cravate  de  quelques  artistes 
nomades  :  elle  se  compose  d'un  assemblage  de  petits  tuyaux  d'iné- 
gale grandeur,  faits  ordinairement  de  roseau  et  solidement 
fixés  ensemble  avec  de  la  cire  ou  du  mastic,  ne  donnant  chacun 
qu'une  seule  note;  dans  l'origine,  cet  instrument  n'avait  que  sept 
tubes.  Pour  en  obtenir  le  son  l'on  effleure  l'ouverture  du  bout 
des  lèvres,  comme  on  le  fait  dans  une  clef  forée;  on  nommait 
aussi  cette  Mie  syringue,  pipeaux,  frestel. 

En  1690,  Denner  de  Nuremberg,  voulant  perfectionner  Tancien 
chalumeau  allemand,  arriva  insensiblement  à  construire  une  cla- 
RiiNETTE  qui  remplaça  presque  aussitôt  le  hautbois  des  forêts  dans 
les  orchestres.  Tout  en  ayant,  par  la  forme,  beaucoup  de  rapport 
avec  le  hautbois,  cet  instrument  en  diffère  essentiellement  par 
le  timbre  et  par  son  embouchure  à  anches  simples.  La  clarinette 
qui,  dans  son  origine,  n'avait  que  sept  trous  et  deux  clefs,  une 
pour  le  la  et  une  pour  le  si,  a  végété  longtemps  avant  d'attein- 
dre la  perfection  de  la  flûte,  du  hautbois  et  du  basson.  Lefebvre, 
eu  1788,  y  ajouta  une  clef  pour  faire  sortir  bien  juste  Vut  dièze 
d'en  bas.  Le  principe  acoustique  de  la  clarinette  offre  cette 
différence  avec  celui  des  autres  instruments  à  vent,  qu'elle 
n'octavie  pas,  mais  qu'elle  quintoie  lorsque  le  son  voulu  ne  se 
produit  pas. 

Cor  DE  BASSET.  En  1770,  on  imagina  à  Pessau,  en  Bavière,  un 
instrument  nommé  cor  de  basset,  qui  unit  à  la  douceur  du  chant 
quelque  chose  desombre;  cet  instrument,  perfectionné,  en  1782, 
par  Lotz  de  Presbourg,  est  de  même  nature  que  la  clarinette 
et  n'en  diffère  qu'en  ce  qu'il  est  plus  grand  et  que  sa  forme 
est  un  peu  recourbée;  il  a  la  même  embouchure  et  le  même 
doigté. 
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Deuxième  «eetlon. 

INSTRUMENTS  A   VE^'T  A   ANCHE   DOUBLE. 

Le  CHALUMEAU,  ehaUmiey  chalemelle,  calamel,  muse,  est  un  instru- 
mentdont  l'embouchure  se  compose  d'u  u  morceau  de  roseau  taillé 
d'une  seule  pièce  ou  divisé  en  deux  parties  ou  languettes  très- 
minces  rapprochées  Tune  de  l'autre  et  jointes  de  telle  sorte  qu'il 
ne  reste  entre  elles  qu'une  très  petite  fente  pour  le  passage  du 
souffle,  le  tube  inférieur  s'élargissant  en  forme  de  pavillon.  Le 
chalumeau  avait  de  six  à  neuf  trous  et  était  ordinairement  sans 
cler;  il  avait  quelquefois,  à  son  extrémité,  une  boite  dans  laquelle 
était  fourrée  la  languette  de  roseau  qui  servait  d'embouchure. 

Le  HAUTBOIS  ne  différait  du  précédent  que  dans  la  dimension,  le 
nombre  de  trous  et  des  clefs  dont  il  était  muni.  Il  se  composait 
d'un  tube  principal  auquel  venait  s'adapter  le  petit  tuyau  appelé 
anche,  qui  servait  à  emboucher  l'instrument;  cette  anche  consis- 
^t  en  deux  languettes  de  roseau  placées  horizontalement  l'une 
sur  l'autre  et  montées  sur  un  petit  corps  de  métal  appelé  cuivrei; 
souvent  elle  était  cachée  sous  une  boîte  spéciale  ayant  au  milieu 
une  ouverture  circulaire  qu'on  plaçait  à  la  bouche.  Les  clefs, 
lorsqu'il  y  en  avait,  étaient  pareillement  enfermées  dans  une 
boîte  percée  tout  autour  d'une  certaine  quantité  de  petits  trous; 
ffis instruments  de  cette  famille,  du  diapason  le  Iplus  élevé,  n'a- 
vaienlpoint  de  clefs  ou  n'en  avaient  qu'une  et  six  trous.  Il  y  avait 
des  dessus  de  hautbois,  des  hautes  contres,  des  tailles  et  même 
desbasses  de  hautboisqui  avaient  jusqu'à  cinq  pieds  de  longueur. 

Les  hautbois  étaient  de  quatre  sortes  :  il  y  avait  le  hautbois 
^dinaire.  le  hautbois  de  Poitou,  le  l^autbois  des  forêts  et  le  haut- 
^^^  d'amour;  ces  deux  derniers  étaient  moins  sonores  que  le 
•hautbois  ordinaire;  le  son,  quoique  agréable,  en  était  moins 
éclatant  et  plus  velouté.  Il  y  avait  aussi  la  bombarde  qui  avait  six 
ifous  pour  les  doigts. 

•^hautbois  reçut  des  améliorations  dans  le  dix-septième siè- 
^'e»  et  les  frères  Besozzi,  qui  se  firent  entendre  à  Paris,  en  1725, 
montrèrent  un  si  grand  talent,  qu'on  leur  attribua  l'invention  de 
cet  instrument,  qui,  sous  leurs  doigts,  paraissait  tout  à  fait  nou- 
veau, quoiqu'il  fût  connu  en  France  du  temps  de  Thoinot  Ar- 
ceau, qui  en  fait  la  description  dans  son  Orchésographie  ira- 
primée  en  1589. 

I^^ns  les  seizième  et  dix-septième  siècles,  il  est  souvent  parlé 
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de  joueurs  de  hautbois  et  de  gros  bois.  Par  gros  bois,  on  entendait 
les  instruments  employés  en  qualité  de  basses  du  hautbois  et 
dépendant  de  leurs  systèmes,  ou  bien  provenant  de  familles  in- 
strumentales dérivées  de  la  leur. 

Les  instruments  en  forme  de  crosse  se  nommaient  cromornes 
ou  tourmbouts,  corruption  du  mot  allemand  krumbhœmer  (cors 
courbés)  ;  ils  se  composaient  d'un  tuyau  de  bois  muni  d'une 
anche  renfermée  dans  une  boite  forée  au  milieu  comme  celle 
de  certains  chalumeaux  ;  ils  avaient  ordinairement  six  trous  et 
plus  bas  un  septième  ;  quelquefois,  pour  lui  donner  plus  de  gra- 
vité, on  ajoutait  deux  ou  trois  trous  en  sus,  et  Ton  donnait 
alors  à  l'instrument  une  ou  deux  clefs  pour  les  fermer.  Ces 
grands  vromornes  s'employaient  comme  basses  du  hautbois. 
Ces  instruments,  dits  gros  bois,  furent  en  usage  jusqu'au  milieu 
du  dix-huitième  siècle;  il  s'en  trouvait  plusieurs  dans  la  musi- 
que de  Louis  XIV;  celui  qui  s'employait  comme  contrebasse  de 
hautbois  en  avait  la  forme  ;  il  était  percé  de  onze  trous  ;  à  l'ex- 
trémité  du  tube,  se  trouvait  un  serpentin  semblable  ë  celui  des 
flûtes  douces  de  grande  taille,  mais  au  bout  duquel  on  mettait 
une  anche. 

Le  BASSON  est  nommé  par  les  anciens  auteurs  français  duldan^ 
douciney  à  cause  de  la  douceur  de  son  timbre,  et  fagotto  en  ita- 
lien ;  on  n'est  pas  d'accord  sur  l'étymologie  de  ce  nom  ;  les  uns 
veulent  qu'il  dérive  du  grec,  et  les  autres  de  fagot  y  faisceau, 
réunion  de  plusieurs  pièces  de  bois  liées  ensemble.  Cet  instru- 
ment fut  inventé,  en  1539,  par  un  chanoine  de  Pavie,  nommé 
Afranio;  dans  son  origine,  il  eut  peu  de  succès;  mais  perfec- 
tionné plus  lard,  en  1578,  parSigismond  Scheltzer,  il  vint  aug- 
menter la  famille  du  hautbois.  Le  basson  fit  sa  première  entrée 
dans  l'orchestre  dans  la  pastorale  de  Carabert,  Pomoney  en  1659; 
il  n'avaii  alors  que  trois  clefs  :  celle  de  si  bémol,  ré  et  fa  grave; 
son  étendue  s'arrêtait  au  la  aigu;  en  1751,  il  lui  fut  ajouté  une 
quatrième  clef.  Le  basson,  dans  son  origine,  eut  aussi  ses  déri- 
vés, connus  sous  les  noms  de  courtauds  et  cervelas,  noms  qui 
indiquent  sufllsamment  leurs  formes.  Le  courtaud  élait  com- 
posé d'un  morceau  de  bois  cylindrique  ayant  onze  trous,  sept  en 
dessus  et  quatre  en  dessous.  Outre  ces  trous,  il  en  avait  encore 
six  autres,  trois  à  droite  pour  ceux  qui  faisaient  usage  de  la 
main  droite,  et  trois  à  gauche  pour  ceux  qui  étaient  gauchers  ; 
on  bouchait  avec  de  la  cire  les  trous  inutiles.  Ces  instruments 
servaient  de  basses  aux  muselles  ;  le  cervelas  n'était  qu'un  cour- 
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tauiie  Torme  tellement  raccourci,  qu'on  le  pouvait  cacher  dans 
la  main,  n'ayant  ordinairement  que  cinq  pouces  de  long;  il  de- 
Tait,  h  la  manière  dont  il  était  percé  et  à  la  division  intérieure, 
la  gravité  de  ses  sons,  qui  égalaient  ceux  qu'aurait  rendus  un  in- 
strument  huit  fois  plus  long;  il  était  percé,  aux  extrémités,  de 
huit  trous  pratiqués  circulairement  et  bouchés  avec  une  feuille 
de  parchemin;  le  cylindre  était  percé  de  quatorze  trous.  Il  y 
avait  encore,  à  cette  époque,  dans  la  famille  du  hautbois,  des 
instruments  peu  en  usage  en  France,  les  doppioni  les  sordunem, 
les  jcftryart  et  les  bassanelli,  portant  le  nom  de  leur  inventeur, 
Giovanni  Bassano,  compositeur  vénitien  du  dix*3eptième  siè- 
cle. Nous  ne  devons  pas  oublier  de  signaler  le  hautbois  des 
l'OAÊTs,  portant  une  anche  en  cuivre,  dont  le  son  participait  et 
du  chalumeau  et  de  la  musette,  et  le  hautbois  p'amour,  dont  le 
diapason  était  d*une  octave  au-dessous  du  précédent;  il  avait 
une  anche  de  roseau.  On  les  unissait  au  cor  de  chasse  pour  les 
^flets  d'harmonie  champêtre. 

Le  COR  ANGLAIS  n'est  qu'un  hautbois  d'une  dimension  plus 
grande  et  légèrement  recourbé  dans  sa  forme;  le  pavillon  est 
terminé  en  boule,  au  lieu  d'être  évasé.  Cet  instrument,  inventé 
à  Bapgame,  par  Ferlandis,  il  y  a  une  soixantaine  d'années,  oc- 
cupe, dans  la  famille  du  hautbois,  la  même  place  que  la  viole 
dans  celle  du  violon;  il  sonne  une  quinte  plus  bas  et  n'est  admis 
dans  les  orchestres  que  pour  l'exécution  d'un  solo. 

BEIJXIÈME  FAIIIE.I.K. 

INSTRUMENTS  A   VBNT   AVEC   BOCAUX. 

l^e  COR  et  la  tronpettr  formant  une  famille  d'instruments, 
ifès-eonnue  et  très  en  usage  dans  le  moyen  âge,  sous  les  noms 
de  /uie,  bucine^  triblère,  estives,  clarine,  claroneenLUf  araine, 
^^mpe,  trompette^  cor^  corne ^  cornet^  menueL  graisle^  huoheU 
^iphoHy  sont  d'une  origine  aussi  ancienne  que  la  flûte;  la  trom- 
pette était  en  usage  en  Egypte  ;  on  la  retrouve  sculptée  sur  les 
monuments  de  Tépoque  la  plus  reculée,  semblable  à  celle  en 
^e  chez  le  peuple  hébreu  ;  elle  avait  dix-huit  pouces  de  lon- 
Etieur  environ,  et,  pour  en  jouer,  l'exécutant  la  tenait  avec  les 
^•eux  mains. 

On  ignore  à  quelle  époque  la  trompette  fut  connue  en  Grèce; 
^û  la  rencontre  h  peine  mentionnée  par  Homère,  au  siège  de 
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Troie;  cependant  Alhénée  assure  que  ce  furent  les  Tyihénéens 
qui  inventèrent  la  trompette  et  le  cor.  Dans  la  suite,  cet  instru- 
ment devint  plus  tard  le  partage  exclusif  des  musiques  militai- 
res et  des  musiciens  ambulants. 

Dans  certaines  parties  de  l'Egypte,  il  existait  un  préjugé  défa- 
vorable h  la  trompette,  et  Ton  vit  les  habitants  de  Busiris  et  de 
Lycopolis  s'abstenir  de  son  usage,  «  parce  que,  dit  Plutarque, 
ses  sons  ressemblent  aux  cris  d'un  àne,  ce  qui  rendait  cet  in- 
strument typhonien,  c'est-à-dire  qu'il  rappelait  un  animal  em- 
blématique du  génie  du  mal.  » 

Les  Israélites  avaient  des  trompettes  tant  pour  la  guerre  que 
pour  le  service  divin,  ainsi  que  pour  les  fêtes  et  les  divertisse- 
ments. Les  Grecs  avaient,  eux,  six  espèces  de  trompettes,  et  les 
Romains  quatre. 

L'invention  de  ces  instruments  est  simple  et  a  dû  être  le  fruit 
du  hasard  ;  mais  ils  ne  doivent  pas  leur  origine  au  même  peu- 
ple que  la  flûte,  car  si  celle-ci  dénote  des  mœurs  douces  et 
champêtres,  les  autres  accusent  des  instincts  guerriers  et  chas- 
seurs; l'un  appartient  à  un  peuple  primitif,  l'autre  à  une  époque 
moins  reculée,  celle  où  les  besoins  physiques  se  sont  fait  sentir, 
où  la  propriété  était  déjà  cause  à  discussion.  Le  cor,  corne, 
cornet,  corniart,  corneteau,  annonce  par  son  nom  son  origine, 
qui  vient  d'une  corne  qui  servit  pendant  longtemps  d'instru- 
ment de  chant  et  de  guerre.  Les  Latins  le  nommaient  corniui  : 
en  Allemand,  cet  instrument  se  nomme  home,  corne,  et  en  An- 
glais ôf/^/e,  de  buffle,  qui  est  l'animal  auquel  ils  empruntèrent 
les  cornes  pour  servir  d'instrument.  On  peut  se  faire  une  idée 
exacte  de  cet  instrument  en  examinant   une  corne  d'appel  en 
usage  encore  aujourd'hui  parmi  les  chasseurs.  Voulez -vous 
avoir  encore  une  image  de  l'ancien  cor  ou  cornet,  contemplez 
ces  instruments  en  terre  cuite,  qui  se  trouvent,  en  temps  de  car- 
naval, aux  mains  des  gamins  de  Paris. 

Quand  le  luxe  s'introduisit  à  la  cour  des  rois  et  des  seigneurs, 
on  substitua  à  la  modeste  corne  l'éclatant  ivoire;  on  nomma 
alors  le  cor  oliphant-,  corruption  du  moi  éléphant,  appliqué,  par 
métonymie,  à  l'ivoire,  comme  nous  avons  vu,  en  Angleterre,  bu- 
gle,  corruption  àe  buffle,  donner  son  nom  à  l'instrument;  il  était 
fort  difficile  d'en  tirer  des  sons  avec  des  embouchures  grossière- 
ment façonnées  et  un  tuyau  n'ayant  que  deux  ouvertures  essen- 
tielles et  n'étant  percé  d'aucuns  trous  latéraux,  et  ce  fut  en 
faisant  de  trop  grands  efforts  pour  le  faire  résonner  que  Roland 
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se  donna  involontairement  la  mort.  Le  hcchet,  issu  de  Tancien 
mol  Aucfcer,  appeler,  était  une  espèce  de  cornet  de  chasse  qui  ser- 
vait également  à  la  guerre.  Le  menuel,  menoel^  morniely  du  latin 
minus,  était  un  diminutif  du  cor.  Le  graisle  désignait  un  instru- 
ment d'un  son  maigre  et  strident,  comme  l'indique  son  nom 
grék;  on  s'en  servait  pour  annoncer  le  repas  et  pour  appeler 
aux  ablutions,  qui  avaient  ordinairement  lieu  avant  et  après  le 
repas. 

Les  instruments  que  nous  venons  de  citer  n'étaient  pas  tou- 
jours des  cornes  ou  de  l'ivoire  en  ayant  la  forme ,  on  em- 
ployait également  le  bois  courbé,  soit  en  forme  de  corne,  soit  en 
forme  d'un  S;  les  autres  étaient  droits,  ressemblants  à  des  cor- 
nets de  papier.  Par  la  suite,  tous  ces  différents  cors  ou  cornets 
^lyant  été  percés  de  trous  comme  les  flûtes  et  les  hautbois,  ils 
Tormërent  la  famille  des  cornets  a  bouquin,  nommée  par  les  Al- 
lemands zinken;  il  y  en  avait  deux  espèces  :  l'une  droite,  qui 
admettait  deux  subdivisions  :  celle  dont  l'embouchure  se  sépa- 
rait du  tube  principal,  et  l'autre  dont  l'embouchure  y  était  adhé- 
rente. Les  plus  grands  cornets  à  bouquin  avaient  la  forme  de 
**S;  l'embouchure  était  de  bois  et  formait  une  pièce  séparée, 
9ue  les  facteurs  français  nommaient  bouquin  (petit  bout),  qui 
exprime  encore  aujourd'hui,  en  France,  le  bout  d'ambre  ou  d'i- 
voire adapté  aux  pipes  d'origine  turque,  et  de  là  est  venu  le 
terme  générique  de  cornets  à  bouquin. 

Ces  instruments  se  fabriquaient  en  bois  de  cormier,  prunier 
ou  autre;  on  les  recouvrait  de  cuir  pour  les  garantir  de  l'humi- 
«lité.  Ils  faisaient  partie,  sous  Louis  XIV,  de  la  bande  de  la  grande 
^upie.  Gluck  en  a  fait  l'emploi  dans  un  de  ses  ouvrages,  et  on 
scnsert  encore  en  Allemagne  pour  jouer  les  dessus  en  compa- 
gnie des  trombonnes,  alto,  ténor  et  basse.  Le  métal  fut  égale- 
'oent  employé  dans  la  construction  de  ces  instruments. 

BccciNE,  bocine^  basune^  buxine^  bussine,  buizine^  bosœne, 
^^,  etc.,  etc.  Chez  les  anciens,  la  buccina  n'était  autre  chose, 
"*ns  Torigine,  que  la  coquille  du  buccin  marin,  dont  on  fai- 
*^it  un  instrument  en  pratiquant  un  trou  pour  l'embouchure, 
^^ïis  la  partie  inférieure  qui  était  pointue  ;  on  en  fit  ensuite 
^'i  différentes  matières,  et  surtout  en  airain,  tout  en  lui  conser- 
vant sa  forme;  mais,  plus  lard,  on  désigna  également,  sous  le 
^^^  de  buccin,  la  saquebute,  trompette  dont  la  tige  se  repliait 
^"r  elle-même,  de  façon  que  le  tuyau  ou  le  pavillon  était  parallèle 
*^  luyau  de  Tembouchure  et  de  la  même  longueur  que  ce  dernier; 
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plus  tard,  on  lui  donna  le  nom  de  trompctte  rarnonique»  trom- 
pette ROMPrE,  et  enfin  trombonre.  La  saquebute»  comme  beau'* 
coup  d'autres  instruments,  se  divisait  en  quatre  parties.  On 
donne  encore  aujourd'hui  le  nom  de  buccin  k  une  espèce  de 
trombonne  dont  le  pavillon  est  taillé  en  forme  de  serpent  et 
dont  on  fiiit  usage  dans  Tbarmonie  militaire^ 

Trompes  et  TROMPBttEs.  —  Ces  deux  instruments,  composés, 
dans  l'origine,  d'un  simple  tube  droit,  d'une  seule  pièce,  plus  ou 
moins  élargi  à  sa  base,  en  forme  de  pavillon»  ressemblaient  à 
la  TUBA  antique  et  à  ces  trompettes  construites  par  H.  Schilz 
pour  la  cérémonie  de  la  translation  des  cendres  de  TEmpereur. 

Le  tube  était  ordinairement  de  métal,  mais  quelquefois  en 
bois  ;  les  instruments  des  trompettes  du  roi  Charles  V  étaient  en 
argent.  On  employait  le  mot  tromptUts  comme  diminutif  de 
trompe;  plus  tard,  ce  diminutif  devint  un  terme  générique,  ap^ 
plicable  k  des  instruments  de  toutes  dimensions,  que  la  tige  fût 
droite  et  d'une  seule  pièce,  ou  qu'elle  fût  repliée  parallèlement 
sur  elle-même  en  plusieurs  parties.  Ce  fut  sous  Louis  XII,  vers 
kl  Qn  du  quinzième  siècle,  qu'un  Français,  nommé  Maurin, 
donna  k  la  trompette  sa  forme  actuelle.  On  vit  alors  le  nom  de 
TROMPE  s'appliquer  également  k  une  variété  du  goe,  c'est^i^dire 
k  un  instrument  demi^irculaire,  dont  le  tube  s'évase  insensible- 
ment de  l'embouchure  au  pavillon^  et  qui,  quelquefois^  se  replie 
sur  lui-même  en  faisant  plusieurs  anneaux. 

Les  trompettes  droites,  longues  de  près  de  six  pieds,  étaient 
trop  incommodes  pour  qu'on  ne  cherchât  pas  k  en  changer  la 
forme;  aussi  vit^on,  dès  li^  quinzième  siècle,  des  trompes  dou- 
bles ou  k  tiges  repliées^  On  courbait  la  tige  de  diverses  façons; 
quelquefois  elle  ne  formait  qu'un  simple  anneau  en  tortille,  ou 
bien  cette  tige  était  repliée  plusieurs  fois  en  zigzag,  la  seconde 
courbure  étant  en  sens  inverse  de  la  première;  enliti,  cette  tige« 
partagée  en  plusieurs  parties  nommées  btamhes^  était  cour- 
bée en  deux  endroits  nommés  poimce  :  c'est  la  trompette  de 
guerre.  Au  milieu  du  dix-huitième  siècle,  on  chercha,  dans  le 
Hanovre,  les  moyens  de  modifier  les  sons  de  la  trompette  et  du 
cor  pour  les  approprier  aux  tons  des  orchestres;  on  y  par- 
vint en  adaptant  des  tuyaux  mobiles  appelés  cors  de  rechatige  ou 
tons;  mais  comme  ce  moyen  laissait  encore  beaucoup  k  désirer» 
on  eut  bientôt  l'idée  de  leur  faire  l'application  des  olefs  em- 
ployées dans  les  flAtes  et  hautbois  :  ce  furent  les  frères  Braun 
qui  introduisirent  en  France,  en  1770,  ces  trompettes  ainsi  pet- 
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Tectionnées;  nous  verrons  plus  tard  se  présenter  les  autres  per- 
fectionnements selon  leur  ordre  de  date.  Le  cor  fut  introduit 
sous  Louis  XV  dans  la  musique  militaire.  Un  Allemand,  nommé 
Hampl,  découvrir,  en  1760,  qu'il  était  possible  de  produire  un 
plus  grand  nombre  de  sons  en  bouchant  en  partie,  avec  la  main, 
la  portion  ouverte  de  l'instrument,  qu'on  nomme  le  pamllon.  Un 
attire  facteur,  appelé  Haltenlioff,  compléta  ces  améliorations  en  y 
ajoutant  une  pompe  à  coulisse,  au  moyen  de  laquelle  on  règle  la 
justesse  de  Tintonnatiôn.  Lebrun,  corniste  français  au  service 
du  roi  de  Prusse,  imagina  également,  dans  le  siècle  dernier,  de 
se  servir  d'une  boite  conique,  eu  canon,  percée  d'un  trou,  pour 
produire  les  elTets  d'écho. 

Le  CLAiROît,  daron,  claronoeau,  espèce  de  trompette  d'un  son 
plus  mordant  que  la  trompette  ordinaire;  ces  instruments 
claieût  faits  quelquefois  en  argent;  les  chroniques  en  font  sou- 
vent meniion.  11. faut  également  ranger  dans  cette  section  l'af- 
freux sERFfiNt  inveûté,  sous  Louis  XIV,  par  un  chanoine  de  Sens 
ou  d'Auxerre;  il  servait  h  accompagner  le  plain-chant  ;  cet  in- 
strument fut  fatal  au  chant  ecclésiastique,  parce  que,  rauque, 
âpre,  inégal,  souvent  peu  juste  dans  ses  intonnations  et  peu 
facile  à  jouer,  il  rendait  le  chant  lourd,  traînant,  monotone. 
En  1780,  un  nommé  Rigibo,  musicien  de  l'église  de  Saint- 
Pierre,  k  Lille,  chercha  à  améliorer  le  Serpent  par  une  nouvelle 
perce  de  l'instrument  et  par  l'addition  de  plusieurs  clefs;  ainsi 
on  peut  considérer  Rigibo  comme  le  premier  inventeur  du  basson 
rtssse,  qui  nous  est  revenu  du  Nord  près  de  trente  ans  après.  Il  a 
été  remplacé  depuis  par  l'ophicléide. 

TROISIÈME  FAlliI«UB. 

INSTRUMENTS   A  VENT,    AVEC  RÉSERVOIR   d'aiR. 

INSTRUMENTS  AVEC  RÉSERVOIR   d'aIR,   SANS  CLAVIER. 

La  coR?«EMCSE,  nommée  égalemet!t,dans  les  anciennes  poésies, 
pfpf,  piMe,  thaletHTdte,  chalemie,  muse,  musette,  sacomusej  ehe- 
ireUt^vize,  (owre«,épilhèles qui  désignent  les  parties  essentielles 
de  cet  instrument:  une  outre,  à  laquelle  se  trouvaient  appliqués 
soit  des  chalumeaux,  soit  des  hautbois,  soit  des  cromornes.  De 
là,  le  double  sens  de  certaines  épilhètes  qui  désignent  souvent 
ou  l'instrument  composé,  ou  l'instrument  simple.  Cet  instrument 
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est  d'une  haute  antiquité,  car,  à  Rome,  sur  un  bas-relief  grec» 
dans  le  palais  de  SantaCroce,  situé  près  de  Téglise  Sainl-Charles, 
on  voit  une  cornemuse  fort  exactement  représentée,  et  ce  qui 
paraîtra  plus  extraordinaire,  c'est  que  le  personnage  qui  tient 
l'instrument  ressemble,  pour  le  costume  et  le  caractère  de  la 
figure,  à  un  habitant  des  hautes  terres  de  l'Ecosse  (Higlanders); 
on  trouve  une  autre  représentation  de  la  cornemuse  dans  le  mu- 
séum Albani.  Sur  une  pierre  gravée,  citée  par  Maffeï,  représen- 
tant une  saturnale,  on  voit  un  satyre  tenant  une  cornemuse  ou 
un  instrument  semblable. 

Il  y  a  eu  des  personnes  qui  ont  cru  que  la  cornemuse  était 
\Rpythaule8  dont  parle  Varron,  mais  cette  opinion  a  été  réfutée 
par  Saumaise.  Diodore  prétend  que  le  Sicilien  Dapbnis  en  fut 
l'inventeur.  M.  Kastner,  auquel,  avec  sa  permission,  nous  emprun- 
tons toujours  beaucoup,  s'appuyant  d'un  passage  de  saint  Jérôme, 
qui  attribue  le  nom  de  chorus  à  un  instrument  formé  d'une  peau 
et  de  deux  tuyaux  d'airain,  dont  l'un  était  Tembouchure  et  l'au- 
tre le  pavillon,  et  ensuite  d'une  figure  trouvée  par  Gerbert,  dans 
un  manuscrit  du  neuvième  siècle,  où  la  cornemuse  est  désignée 
sous  le  nom  de  chorus,  croit  que  le  chorus  des  anciens  a  donné 
naissance  à  la  cornemuse. 

La  CORNEMUSE  ct  tous  ses  dérivés,  comme  la  musette,  la  sourde- 
Une  et  la  zampogne,  ne  différaient,  entre  eux,  que  par  de  légers  dé- 
tails de  construction.  Les  parties  de  la  cornemuse  et  des  instru* 
ments  de  la  même  espèce  sont  :  la  peau  de  mouton  que  l'on  enfle 
par  le  moyen  d'un  porte-vent  enté  sur  cette  peau  et  qui  est 
bouché  par  une  soupape;  le  vent  y  est  introduit  de  deux  maniè- 
res :  par  la  bouche  ou  par  celui  d'un  soufflet  mis  en  jeu  par  le 
bras  gauche.  Le  vent  n'a  d'issue  que  par  trois  chalumeaux  :  l'un 
s'appelle  grand  bourdon^  l'autre  petit  bourdon,  et  le  troisième  la 
flûte;  quand  on  joue  la  cornemuse,  le  grand  bourdon  passe  par- 
dessus l'épaule  gauche.  La  différence  qui  existe  dans  la  musette 
et  la  cornemuse  consiste  dans  le  bourdon  de  la  musette,  qui 
porte  quatre  anches  sur  un  cylindre  dont  on  ferme  ou  on  ouvre  à 
volonté  les  trous  ou  rainures.  La  flûte  est  à  anches;  elle  est  nom- 
mée flûte,  mais  c'est  véritablement  un  hautbois;  elle  était  per- 
cée anciennement  de  six  trous,  mais  elle  a  subi  des  améliora- 
tions, et,  aujourd'hui,  elle  a  onze  trous,  dont  plusieurs  garnis  de 
clefs  mobiles;  le  petit  bourdon  a  trente-cinq  centimètres  de  lon- 
gueur, le  porte-vent,  dix-huit,  et  le  hautbois,  quarante-cinq,  y 
compris  l'anche. 
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Nous  croyons  la  cornemuse  d'origine  celtique,  car  on  ne  la  re- 
trouve que  dans  les  lieux  où  se  réfugièrent  les  restes  de  ces  na- 
lions.fEn  Basse-Bretagne,  cet  instrument  se  nomme  encore  bignou, 
mol  d'origine  celtique,  qui  dérive  de  bigna  (se  renfler  beaucoup). 
Ce  qui  vient  encore  à  Tappui  de  notre  dire,  c'est  que  la  corne- 
muse se  rencontre  en  Danemarck,  en  Irlande,  en  Ecosse,  dans  le 
Bas-Poitou  et  dans  la  Basse-Bretagne;  cet  instrument  semble  avoir 
suivi  l'émigration  bardique  et  lui  avoir  survécu.  Quant  à  la  mu- 
SEnE,  on  croit  qu'elle  fut  inventée  par  Colin  Muset,  officier  de  Thi- 
baud  de  Champagne,  roi  de  Navarre  et  qu'elle  en  prit  le  nom.  La 
souRDELiîiE  est  néc,  assure-t-on,  en  Italie,  et  y  fut  inventée  par  Jean- 
BapiisteRiva;  il  existe  un  instrument  semblable  parmi  les  Ara- 
bes, nommé,  par  eux,  sumara-el-kurbe;  il  est  en  usage  en  Egypte. 
Le  haut  des  flûtes  est  en  bois  dur  et  les  pavillons  sont  en  corne. 

Sous  Louis  XIV,  la  musette  figurait  dans  les  concerts  de  la  cour 
et  faisait  partie  de  la  bande  instrumentale  dite  de  la  grande 
écurie. 

DeaiLlènie  acctlon. 

I1HSTRUME?ITS  A   VENT,  AVEC   RÉSERVOIR  d'AIR   ET  AVEC   CLAVIER. 

L'orgue  est  le  plus  riche,  le  plus  complet,  comme  le  plus  puis- 
sant des  instruments.  Sa  composition  est  trop  connue  pour  que 
nous  ayons  besoin  d'en  faire  ici  une  description  détaillée;  nous 
dirons  seulement  que  l'orgue  se  compose  d'un  certain  nombre 
^e  tuyaux,  divisés  par  jeux,  que  l'on  appelle  registre,  rendant, 
autant  que  faire  se  peut,  les  sons  d'un  instrument  que  l'on  a 
cherché  à  imiter;  les  embouchures  de  ces  tuyaux  sont  placées 
Sur  des  sommiers  et  sont  mises  par  eux  eu  communication  avec 
un  réservoir  k  air,  alimenté  par  des  soufflets;  il  est  établi  un 
ou  plusieurs  claviers  superposés,  dont  la  touche,  en  bascu- 
lant, élève  la  soupape  appliquée  à  l'embouchure  du  tuyau,  donne 
passage  à  l'air  et  fait  parler  la  note.  —  Il  y  a  encore  souvent, 
sous  les  pieds  de  l'organiste,  un  clavier  qui  lui  permet  de  se 
servir  de  ses  pieds  pour  augmenter  ses  moyens  d'action.  On  sent 
que,  pour  arriver  à  une  structure  aussi  compliquée  que  celle 
(les  orgues  de  Saint-Denis,  de  la  Madeleine,  de  Saint-Eustache 
et  de  Fribourg,  il  a  fallu  plusieurs  siècles. 

Dans  les  premiers  temps,  l'orgue  ne  posséda  qu'un  très-petit 
nombre  de  tuyaux  ;  il  n'y  avait  qu'un  seul  registre  ;  il  avait  un 
clavier  en  bois  et  n'était  pas  muni  de  clavier  de  pied.  On  croit 
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que  le  plus  ancien  modèle  d^orgue  à  un  seul  jeu  avait  reçu  le 
nom  àeragabellum,  d'où  est  venu  celui  de  régale.  Chercher  l'ori- 
gine de  Torgue  est  chose  bien  difficile  ;  mais  nous  croyons,  comme 
M.  Kastner,  que  la  syrinx  adaptée  à  la  cornemuse,  comme  elle 
se  trouve  représentée  sur  une  médaille  contorniate  de  Néron, 
citée  par  Blanchini,  a  pu  donner  Tidée  de  Torgue;  car  les  plus 
anciennes  orgues  pneumatiques  que  Ton  connaisse,  les  plus  gran- 
des, même,  ont  toutes  la  forme  d'une  vaste  syrinx  placée  sur  un 
sommier  et  mise  en  vibration  par  le  moyen  d'un  soufflet,  comme 
on  peut  le  remarquer  sur  celles  qui  sont  représentées  sur  l'obé- 
lisque érigé  à  Constantinople,  sous  Théodore  le  Grand.  L'orgue 
pneumatique  était  déjà  connu  et  usité  au  quatrième  siècle,  mais 
il  ne  remonte,  en  France,  dit-on,  que  vers  le  huitième  ;  cepen- 
dant nous  croyons  le  contraire,  car  les  Romains  ont  dû  importer 
cet  instrument  dans  les  provinces  conquises  par  eux. 

Pépin,  en  754,  reçut  un  semblable  instrument  en  présent, 
de  Constantin  Copronyme,  empereur  d*Orient.  Etait-ce  un  grand 
orgue  ou  une  de  celles  nommées  orguettes  que  nous  voyons  ci- 
tées plus  tard  par  les  poètes  et  les  historiens?...  Il  n'est  plus 
parlé  d'orgues,  postérieurement  au  règne  de  Charlemagne, 
qu'à  l'occasion  de  Georges  de  Venise  qui  se  fixa,  en  814,  à  la 
cour  de  Louis  le  Pieux,  laquel  l'envoya  à  Aix-la-Chapelle,  où 
il  lui  fit  fournir  tous  les  matériaux  nécessaires  à  la  construction 
d'un  orgue.  Don  Bedos  est  d'avis  que  cet  instrument  était  un 
orgue  hydraulique,  c'est-à-dire  mu  par  l'eau;  il  s'appuie  d'un 
passage  d'Edginhard  :  a  U  se  trouve  ici,  dit>il,  un  Vénitien 
«  nommé  Georgius,  qui,  deson  pays,  s'est  rendu  au  près  de  l'em 
a  pereur  et  qui,  dans  le  palais  impérial  d'Aix-la-Chapelle,  a  con- 
«r  struit,  avec  un  art  merveilleux,  un  orgue  quen  langue  grecque 
on  appelle  orgtAe  hydraulique.  » 

Mais  Wallafridus  Strabo  parle  d'un  autre  orgue  qui  existait 
dans  la  cathédrale  d'Aix-la-Chapelle.  Cet  auteur  prétend  que  ce 
fut  le  premier  instrument  de  cette  espèce  dont  les  soufflets  pou- 
vaient être  mis  en  mouvement  sans  le  secours  de  l'eau  ;  malgré 
les  ténèbres  qui  régnent  sur  les  circonstances  qui  ont  donné  lieu  à 
la  construction  de  l'orgue  de  cette  cathédrale  ou  qui  en  ont  amené 
le  perfectionnement,  il  est  certain  que,  dans  la  seconde  moitié  du 
neuvième  siècle,  l'Allemagne  possédait  des  orgues  d'une  facture 
assez  remarquable.  Zarlino,  écrivain  italien,  prétend  que  les  or- 
gues sont  venues  de  la  Grèce  en  Allemagne,  en  passant  par  la 
Hongrie,  et  qu'elles  furent  d'abord  accueillies  en  Bavière.  Cet 
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écrivain  prétend  qu'il  existait,  à  la  cathédrale  de  Munich,  un  or* 
guedont  les  tuyaux  étaient  fabriqués  d*un  seul  et  même  mor- 
ceau de  bois.  Au  dixième  siècle,  TAUemagne.et  particulièrement 
la  Bavière,  fournissaient  Tltalie  de  facteurs  et  d'organistes. 

Les  petites  orgues  prenaient  différents  noms,  suivant  la  des- 
tination qu'elles  recevaient,  et  s^appelaient  orgues  poriaUvta^ 
quand  on  pouvait,  pour  en  jouer»  les  porter  devant  soi;  dans  le 
cas  contraire,  elles  prenaient  le  nom  d'or^ue^  posUives. 

L'oHGUE  PORTATIF,  orgueiies^  orgues,  était  composé  d'une  boite 
ou  plutôt  d'une  caisse  plus  haute  que  longue  et  renfermant  un, 
deux,  ou  plus  de  rangées  de  tuyaux,  au  nombre  de  sept  et  huit, 
ayant  des  longueurs  différentes  et  leur  oritioe  aboutissant  au 
sommier;  devant  les  tuyaux  se  trouvait  le  clavier  qui  était 
simple  ou  double;  le  soufflet  qui  complétait  l'appareil  et  faisait 
pénétrer  Tair  dans  le  sommier  était  derrière  la  caisse. 

Cet  instrument  se  portait  suspendu  c^u  col  par  une  courroie, 
comme  on  le  voit  encore  chez  les  petits  Savoisiens  qui  se  pro- 
mènent dans  Paris  avec  des  espèces  d'épinetles  h  cylindre;  le 
musicien  faisait  mouvoir  le  soufflet  de  la  main  gauche  et  se  ser- 
vait de  la  droite  pour  toucher  le  clavier. 

L'orgue  positif,  plus  grand  et  plus  lourd  que  le  précédent,  est, 
sans  doute,  l'instrument  qui,  le  premier,  se  sera  introduit  dans 
noséglises;  il  avait  plusieurs  jeux,  un  clavier  et  deuxâouiflets  pour 
le  Dïettre  en  jeu  ;  il  y  avait  dans  Vorgue  positif  une  variété  de 
jeux  nommée  régale.  Quand  cet  instrument  n  était  composé  que 
de  tuyaux  excessivement  courts  et  contenus  dans  un  coffre 
irès-plat,  le  son  en  était  perçant  et  criard;  mais  quand,  au  con- 
traire, on  y  adaptait  des  tuyaux  d'une  certaine  longueur,  et 
quand  le  couvercle  en  était  fermé,  le  son,  alors,  avait  quelque 
douceur  et  était  assez  agréable  pour  être  admis  comme  partie 
dans  les  orchestres  d'opéra  ;  Monteverde  s'en  est  servi  dans  son 
opéra  d' Kurydicc,|en  1607.  Ces  petites  orgues,  que  les  Italiens  ap- 
pelaient  Ninfali,  sont  aussi  anciennes  que  les  autres  petites  or- 
gues, et  on  prétend  qu'elles  ont  reçu  le  nom  de  régales,  parce 
que  le  premier  instrument  de  cette  espèce  fut  offert  à  un  roi. 

Les  ORGUES  HYDRAULIQUES  étaient  des  orgues  dont  les  soufflets 
étaient  mis  en  jeu  par  le  moyen  de  l'eau;  mais  rhumjdité,  si  nui- 
sible à  tous  les  instruments,  les  lit  bientôt  abandonner;  For- 
kel  pense  que  les  orgiies  pneumatiques,  sur  la  nature  desquelles 
les  opinions  sont  très-partagées,  n'étaient  autre  chose  qu'une 
tentative  de  perfectionnement  à  Tidée  première,  tentative  qui 
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n'atteignit  pas  son  but  et  dont  on  ne  put  se  contenter.  On  revint 
bientôt  à  l'ancien  procédé  que  l'on  tâcha  d'améliorer;  mais  l'art 
de  construire  les  orgues  resta  longtemps  dans  l'enfance  et  ne 
commença  à  prendre  du  développement  que  vers  le  quatorzième 
siècle.  La  facture  ancienne  avait  alors,  pour  caractère  spécial, 
non  d'introduire  des  modiHcations,  mais  seulement  des  amélio- 
rations dans  les  différentes  branches  dont  l'orgue  se  composait. 

La  soufflerie  fut  la  partie  principale  dont  on  s'occupa  d'abord  ; 
car,  pour  mettre  en  jeu  les  soufflets  de  l'orgue  de  Winchester, 
construit  en  951,  il  fallait  soixante-dix  hommes  vigoureux,  et 
l'organiste  ne  pouvait  enfoncer  les  touches  larges  de  six  pouces 
qu'à  coups  de  poing* 

On  essaya,  plus  tard,  de  faire  des  tuyaux  en  diverses  matières  , 
mais  on  finit  par  s'assurer  que  le  zinc  et  le  bois  étaient  ce  qu'il 
y  avait  de  mieux  pour  la  construction  des  corps  sonores.  François 
Landino,  surnommé,  en  1350,  en  Italie,  Francesco  d'Egli  Organi, 
à  cause  de  son  habileté,  Mœser,  en  Allemagne,  Schmidt,  en 
Angleterre,  Cliquet,  en  France,  se  sont  acquis,  par  leur  intelli- 
gence et  leur  talent,  une  impérissable  renommée  dans  la  facture 
de  l'orgue. 

A  mesure  que  l'usage  des  grandes  orgues  devenait  général,  on 
vit  les  petites  orgues  portatives  perdre  leur  faveur.  On  ne  ren- 
contre guère,  au  dix-huitième  siècle,  que  la  régale  et  Vorgue  en 
table,  lequel  a  donné  naissance  à  Vorgue  à  cylindre,  appelé  orgue 
de  barbarie  et  à  la  serinette;  on  retrouve  Vorgue  régale  dans  un 
jeu  d'anches  du  grand  orgue  et  Vorgue  positif  A^x{^  le  petit  orgue 
qui  lui  sert  d'annexé. 

Dès  le  quinzième  siècle,  l'orgue  commença  a  sortir  de  son  état 
d'imperfection.  D'importantes  découvertes  vinrent  successive- 
ment l'enrichir,  surtout  celle  de  Bernard  Mured,  qui  imagina, 
en  1470,  les  pédales,  qui  firent  de  l'orgue  un  instrument  colossal; 
mais  il  lui  manquait  le  moyen  de  nuancer,  d'augmenier  ou  de 
diminuer  graduellement  l'intensité  du  son;  et,  pendant  plus  de 
cent  cinquante  ans,  on  fit  des  essais  multipliés,  pour  résoudre  ce 
problème.  D'abord,  on  imagina  les  trappes,  les  jalousies  s'ou- 
vrant  ou  se  fermant  à  la  volonté  de  l'exécutant,  idée  qui  avait 
déjh  été  appliquée  au  clavecin  où  un  bouton,  poussé  par  le  ge- 
nou, soulevait  le  couvercle. 

Ce  mécanisme  n'obviait  que  bien  piètrement  au  défaut  repro- 
ché à  l'orgue;  l'abbé  Vogler  y  ajouta  un  appareil  acoustique.  On 
chercha  bien  encore  des  moyens  extérieurs,  mais  sans  résultat 
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saiisfaisant;  on  en  vint  enfin  à  demander,  au  mécanisme  de  l'ia- 
sirument,  les  moyens  de  modifier  le  son  :  on  fit  des  ventaux 
particuliers,  au  moyen  desquels  l'organiste  put  régler,  h  son  gré, 
Hatensité  du  vent.  Une  plaque  métallique,  tournant  sur  un  axe 
fixé  horizontalement  dans  le  conduit  principal  de  l'air,  était  des- 
tinée &  cette  opération.  Celle  plaque,  mue  par  une  pédale, 
était-elle  dans  la  position  naturelle,  tout  Tair  passait  librement 
dans  les  tuyaux;  mais,  à  mesure  qu'elle  se  tournait,  elle  rétré- 
cissait le  canal  et  l'intensité  du  vent  diminuait.  Arrivée  à  une  po- 
sition perpendiculaire,  elle  fermait  tout  à  fait  le  passage;  on  ob- 
tenait bien  un  diminumdo  sensible,  mais  le  ton  s'en  trouvait  al- 
téré; il  perdait  de  sa  vigueur  et  le  piani<?simo  ne  ressemblait  plus 
qu'au  Paiement  d'un  mourant.  L'abbé  Vogler  usa  de  ce  moyen, 
mais  seulement  pour  donner  de  la  vibration  aux  jeux  des  anches 
libres  déjà  connus  de  son  temps. 

L'orgue  expressif  est  une  invention  qui  appartient  à  la  France 
et  que  nul  n'a  le  droit  de  revendiquer.  C'est  Claude  Perrault  qui, 
le  premier,  en  a  conçu  l'idée,  ens'occupant  delà  reconstruction 
de  l'orgue  hydraulique  des  anciens,  d'après  la  description  que  Vi- 
truveen  a  laissée.  «  Je  cherchai,  dit  cet  homme  célèbre,  les  moyens 
«  de  donnera  l'instrumentlafacultédepousserdessonsdifférents 
«en  force  pour  imiter  les  accents  de  la  voix  et  le  fort  et  le  faible 
«que  le  mouvement  de  l'archet  et  la  variété  du  souffle  produit 
<  dans  les  violons,  dans  les  flûtes  et  dans  les  hautbois  ;  »  et  voici 
ee  qu'il  ajoute  dans  une  note  de  sa  traduction  de  Vitruve,  publiée 
en  1675  :  «  C'est  ce  qu'on  n'a  pas  encore  eu  la  pensée  d'essayer 
«  et  que  j'ai  trouvé  moyen  de  faire  depuis  peu,  en  ajoutant  une  se- 
«  conde  laye  ou  coffre  à  celui  qui  est  d'ordinaire  dans  les  orgues, 
«  et  ne  faisant  qu'un  même  clavier  passé  sous  les  deux  layes;  afin 
«  que  chaque  marche,  balançant  sur  une  tringle  comme  au  cla- 
«  vecin,  puisse  tirer  la  soupape  de  la  laye  de  derrière  par  le 
«moyen  d'un  pilote  qui  la  fait  basculer;  parce  que  la  queue  par 
«  laquelle  cette  soupape  est  attachée  au  sommier,  étant  coupée 
«  en  chanfrein,  cette  queue,  qui  est  poussée  contre  le  sommier 
«  par  le  pilote,  fait  que  l'autre  bout  s'en  éloigne  et  ouvre  la  lu- 
«  mière  par  où  le  vent  entre  dans  les  rainures  du  sommier.  Et  il 
«  faut  entendre  que  tout  dépend  de  la  longueur  des  pilotes  qui 
«  doit  être  telle,  que  la  touche,  étant  peu  baissée,  ouvre  seule- 
«  ment  la  soupape  de  la  laye  de  devant  et  n'ouvre  celle  de  der- 
«  riëre  que  lorsqu'on  enfonce  davantage  et  de  manière  que  le 
«  pilote  louche  de  la  queue  la  soupape  de  la  laye  de  derrière; 
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'(  car,  par  ce  moyen^  lorsqu'on  touche  les  marched  légèrement, 
«  il  n'y  a  que  les  tuyaux  de  la  laye  de  devant  qui  itonnenti  et 
«  lorsqu'on  enfonce  davantage,  les  tuyaux  de  la  laye  de  derrière 
<c  sonnent  aussi,  et,  étant  joints  avec  ceux  de  la  laye  de  devant 
«  qui  leur  sont  accordés  à  l'unisson,  ils  doublent  la  force  du  son, 
«  ce  qui  fait  un  Tort  bon  effet  quand  une  main  légère  est-  habi- 
«  tuée  à  bien  ménager  ce  fort  et  oe  faible.  »  Ce  mécanisme,  tout 
en  donnant  des  tons  renflés  ou  diminués,  laissait  encore  beau^ 
coup  à  désirer^  car  le  son  ne  s'émettait  que  par  saccade  ;  cette  in- 
vention, qui  eût  pu  avoir  d'immenses  résultatsau  moyen  de  quel- 
ques perfectionnements,  resta  oubliée.  Dans  le  dix-huitième  siècle, 
un  nommé  Jean  Moreau  produisit  dans  un  orgue,  b  Saint  Jean4t- 
Gouda,  un  crescendo  par  adjonction  graduée  et  succc^if  d'un 
certain  nombre  de  tuyaux;  lln^trument  avait  trois  claviers  et 
pédales  et  cinquante-deux  registres;  le  clavier^  lorsque  tous  les 
trois  étaient  accouplés  I  permettait  à  l'organiste  d'enfler  ou  di- 
minuer le  son  au  moyen  de  la  pression  des  doigts.  Quand  on  e^ 
fonçait  la  toucl^e  de  l'épaisseur  d'un  éeu>  le  jeu  du  clavier  par^ 
lait,  l'enfonc^aitril  davantage,  l'autre  clavier  faisait  parler  au^ 
son  jeu,  et  enfin  lorsquela  touche  était  comprimée  jusqu'au  fond, 
tous  les  trois  daviers  parlaieni  ensemble. 

En  1740,  Schroeter,  l'inventeur  du  pîano>  prétendit  avoir  ré- 
solu le  problèmede  l'orgue  expressif;  il  tragiales plansde  l'instru- 
ment, mais  il  était  trop  pauvre  pouir  le  construire.  Un  mécani- 
cien, connaissant  son  état  de  gêne,  fut  te  trouver  et  lui  offrit 
cinq  cents  écus  de  soa  projet,  prétendant,  en  sms,  acheter 
l'honneur  de  l'invention.  Schroeter,  indigné,  refusa  et  brùtti  son 
plan.  Gerber>  dans  le  DictiotwHdrt  des  M%i$icienSj  dit  que  les  frè- 
res Burons,  facteurs  fmn^is,  construisirent,  en  176$,  à  Angers, 
un  orgue  qui  possédait  un  mécanisme  propre  à  renfler  et  dimi- 
nuer le  son. 

AndréStein,  facteur  de  pianos  et  d'Orgues^  oonstruisit,eii  1773, 
uu  piano  organi^^  dont  le  jeiii  de  flûte  était  susceptible  d'ex- 
pression ;  ie  renflement  et  la  diminution  d>u  son  dépendaient  de 
la  pressiou  des  doigts;  n^is  eeue  pression  avait  le  défaut  de 
faire  baisser  ou  hausser  les  toas,  et,  pour  jouer  juste,  il  fallait 
appuyer  le  genou  sur  une  pommette. 

Sébastien  Ërard  se  mit  également  à  l'oeuvre  pour  résoudre, 
d'une  manière  plus  satisfaisante,  ce  grand  problènie.  Après d*in- 
iiombi^ables  essais,  il  crut  avoir  réussi,  et  il  chercha  à  a{>pliquer 
son  procédé  à  un  orgue  qu'il  étiit  chargé  de  construire  pour  k 
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reine  Marie-Antoinette,  quelques  années  avant  la  révolution  : 
«J'ai  touché,  dit  Grétry  dans  le  troisième  volume  de  ses  Essais, 
«  imprimés  en  Tan  l^  de  la  République ,  cinq  ou  six  notes 
«d'un  buffet  d'orgues  qu'Erard  avait  rendues  susceptibles  de 
«  nuances;  plus  on  enfonçait  la  touche,  plus  le  son  augmentait; 
«  il  diminuait  en  relevant  doucement  le  doigt  :  c'est  la  pierre 
ff  philosophale  en  musique  que  celte  trouvaille.  »  Les  événe- 
raenls  qui  se  succédèrent  empêchèrent  Sébastien  Erard  d'ache- 
ver cet  instrument;  mais  nous  le  verrons  plus  tard  reprendre, 
pour  la  chapelle  des  Tuileries,  cet  ouvrage,  qui  fui,  pour  ainsi 
dire,  le  précurseur  de  deu:^  révolutions. 


CHAPITRE  Vm. 


DEÏÏXliBB   DIVISION. 

INSTRUMENTS   A  COUDES. 

Nous  suivrons,  pour  les  instruments  à  cordes,  la  même  mar- 
che que  celle  que  nous  avons  adoptée  pour  les  instrumeat6  k 
vent,  c'est*à-dire  que  nous  irons  du  simple  au  compoié.  Nous 
commencerons  par  décrire  le  monocorde,  base  de  tous  ces  instru- 
ments, et  si  nous  venons  à  parler  de  l'archet,  ce  ne  sera  qu'ac- 
cidentellement :  car,  selon  nous,  les  cordes  furent  pincées  et 
frappées  avant  que  d*étre  frottées;  il  fallait  av.iir  déjh  un  rai- 
sonnement assez  grand  pour  arriver  à  ce  moyen  mécanique 
de  vibrations.  Si  nous  examinons  attentivement  le  progrès  in- 
stinctif chez  un  enfant ,  nous  voyons  la  percuwon  précéder 
tous  les  autres  mouvemenls  pour  produire  la  bruit  qui  le 
distrait.  L'esprit  de  l'homme  est,  dans  sa  marche,  semblable  à 
l'instinct  gymnastique  chez  l'enfant.  Etudiez  les  progrès  de  son 
intelligence  :  dans  le  principe,  il  hésite;  puis  la  courage  lui  vient; 
il  se  lève,  mais  il  trébuche;  ses  pas  deviennent  ensuite  plus  as- 
surés; puis,  enfin,  sentant  sa  force,  ayant  foi  en  elle,  il  entre- 
prend une  sorte  de  course  au  clocher  sans  s'occuper  des  obsta- 
cles dont  le  chemin  est  obstrué;  il  marche  à  pas  précipités.  Mais 
si  quelques-uns  arrivent  au  but  et  même  le  dépassent,  combien 
aussi  en  est-il  qui  tombent  en  route  et  se  cassent  le  cou  avant 
de  l'avoir  pu  atteindre!  L'homme  est  toujours  un  enfant;  la  civi- 
lisation et  l'éducation  seules  le  font  changer  de  nature.  L'enfant 
aime  le  bruit,  préfère  une  cliquette,  un  tambour  à  tout  son  mé- 
lodieux; voyez  si  le  paysan  sans  éducation,  si  le  sauvage  n'a  pas 
les  mêmes  préférences.  Us  se  réjouissent  tous  deux  au  son  des 
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instruments  les  plus  discordants,  de  la  vielle,  de  la  cornemuse, 
de  la  guimbarde;  ils  goûtentaveccharmelesintonnalionscriardes 
delà  trompette,  du  trombonne,  mêlés  au  rhythme  étourdissant 
de  la  grosse  caisse.  L'éducation  musicale  seule  forme  le  goût; 
et  si  fart  de  la  musique  a  été  si  longtemps  retardataire,  c*est  que 
cette  éducation  manquait  au  peuple;  mais  maintenant  que  la  mu- 
sique fait  partie  de  renseignement  public,  allez,  avec  le  même 
orchestre,  dans  un  village  possédant  soit  un  orphéon,  soit  une 
réunion  d'instruments,  et  vous  serez  chassé  par  ces  mêmes  ha- 
bitants, qui,  il  y  a  vingt  ans,  vous  eussent  reçu  avec  joie  et 
bonheur. 

Nous  avons  donc  adopté  pour  les  instruments  à  cordes  la  di- 
vision suivante  :  ils  formeront  laoïs  familles  ;  la  première  com- 
prendra les  instruments  à  cordes  pincées  ou  grattées:  dans  la 
iiconde,  nous  rangerons  les  instruments  h  cordes  frappées^  et, 
dans  la  troisième^  les  instruments  à  cordes  frôlées  et  frottées, 

PREMIÈRi:  FAHIII^IiE. 

INSTRUMENTS  A   CORDES    PINCÉES   OU   GRATTÉES. 

Le  MONOCORDE,  instrument  à  une  seule  corde,  comme  l'in- 
dique son  nom,  dont  l'ancienneté  se  perd  dans  la  nuit  des 
lempSjSe  nommait  monocftordton,  mouscorde;  il  y  en  avait 
d^ux  espèces  :  celui  employé  par  Ptolémée  pour  démontrer 
'es  rapports  mathématiques  des  sons  par  la  longueur  des 
cordes,  et  celui  qui  servit  plus  tard  dans  l'enseignement  comme 
^pèce  de  diapason  sur  lequel  on  prenait  l'iiitoimation.  Le 
nionocordese  composait,  dans  les  premiers  temps,  d'une  caisse 
carrée,  oblongue,  à  surface  plane,  sur  laquelle  était  fixé,  à 
chaque  extrémité,  un  chevalet  immobile  sur  lequel  était  lenduo 
une  corde  en  boyau  ou  de  métal,  attachée  à  demeure  d'un 
côté  de  la  caisse,  et  retenue,  du  côté  opposé,  au  moyen  d'une 
cheville  qui  augmentait  ou  diminuait  la  tension  par  son 
mouvement  rotatoire.  Sous  celte  corde,  on  promenait  un 
Ipoisièrae  chevalet  que  l'on  fixait  aux  différents  endroits  in- 
<liqués  sur  la  table  de  l'instrument;  la  corde,  ainsi  soulevée 
par  le  chevalet  mobile,  rendait  un  son  ou  plus  grave  ou  plus 
aigu,  selon  les  différentes  longueurs  de  chaque  partie.  Cet 
instrument,  qui  fut  également  appelé  magas,  a  souvent  varié 
dans  la  construction  de  ses  parties  accessoires,  mais  sa  forme 
générale  a  presque  toujours   été  identique;  seulement  on  y 
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ajouta,  les  uns  une  corde,  les  autres  deux,  mais  toujours  tendue 
àTunissou,  ce  qui  donna  naissance,  sans  doute,  à  rancienne 
harpe  d'Éole. 

La  LYRE  ancienne  se  composait  d'un  coup  sonore  formé,  à  ce 
que  disent  les  anciens  auteurs,  d'une  écaille  de  tortue  et  sur-* 
montée  de  deux  branches  en  forme  de  bras  réunis  en  haut 
par  une  traverse  h  laquelle  se  trouvaient  flxées  les  cordes. 

Diodore  dit  que  Mercure,  inventeur  de  cet  instrument,  y  mil 
trois  cordes;  mais  ce  nombre  fut  ensuite  augmenté;  elle  en  a  eu 
jusqu'à  huit.  Ces  cordes  se  touchaient  avec  les  doigts  ou  bien 
avec  une  espèce  de  crochet  nommé  plectre  ;  on  la  prenait  quel- 
quefois à  deux  mains,  ce  qui  s'appelait  jauer  en  dedans  et  m  dehors: 
on  voit  beaucoup  de  lyres  tenues  dans  cette  position  sur  les  baS' 
reliefs  égyptiens* 

La  lyre  était  en  grande  estime  chez  lea  Grecs.  Les  ehanteura 
d'Homère  s'en  servaient  pour  accompagner  leurs  récits.  En 
Egypte,  on  la  trouve  figurée  dans  toutes  les  cérémonies  reli- 
gieuses, ainsi  que  d  ms  celles  du  peuple  hébreu. 

La  lyre  existait-elle  dans  les  Gaules  avant  la  domination  ro- 
maine, ou  y  fut-elle  apportée  parle  vainqueur?...  Nul  ne  peut 
nous  le  dire  ;  les  hisioriens,  comme  les  monuments,  sont  muets 
à  cet  égard.  Les  traces  de  cet  instrument  ne  se  rencontrent  pas 
sur  les  monuments  aniérieursà  Père  chrétienne, 

La  CYTHARE  n'était  qu'une  variété  de  la  lyre,  mais  dont  la  forme 
était  plus  allongée  ;  cet  instrument  était  ordinairement  monté 
de  neuf  cordes  ;  ce  nombre  a  augmenté  ou  diminue  ensuite, 
selon  le  caprice  des  artistes  ;  aussi  il  y  a  eu  des  cithares  à  vingt- 
quatre,  h  douze  et  même  à  six  cordes.  La  cythare  avait  quelque^ 
fois  la  forme  d'un  triangle  équilatéral,  comme  on  la  voit  figurée 
sur  quelques  monuments  de  Thèbes,  qui  représentent  également 
une  cythare  de  forme  carrée  et  quelquefois  double. 

Le  psALTÉRioN,  appelé  pscUteire,  psalterie,  psautier,  et  auquel 
on  enlevait  quelquefois,  dans  l'écriture  et  la  prononciation,  la 
lettre  p,  différait,  selon  saint  Isidore,  de  la  cythare  par  le  corps 
sonore,  qui  était  dans  le  premier  à  la  partie  supérieure,  ce 
qui  était  le  contraire  dans  le  second.  Il  est  assez  difficile  de  bien 
se  rendre  compte  de  cette  diflérence,  car  il  y  a  des  psallérions 
carrés,  triangulaires,  comme  Tétait  quelquefois  la  cythare  ;  seu- 
lement, nous  croyons  que  cet  instrument  avait  les  dimensions 
plus  grandes,  puisque,  pour  en  jouer,  on  le  posait  sur  les  ge- 
noux ou  sur  un  appui.  On  a  souvent  confondu  le  psaltérion  et 
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la  cythare  avec  la  harpe.  On  peut  ranger  dans  la  catégorie  des 
lyres,  des  cythares  et  du  psaltérion,  le  dodecachordon,  le  nable, 

la  SAMBUQUE. 

Le  NABLE  se  composait  d'un  cadre  sonore  triangulaire,  dont  un 
des  angles  était  tronqué;  les  cordes  étaient  tendues  perpendicu* 
lairement  dans  la  partie  vide  du  triangle.  La  sambuque  était  le 
nom  d'un  instrument  à  cordes  composé  d'une  boite  triangu- 
laire, sur  laquelle  étaient  tendues  quelques  cordes  dans  une  po« 
sition  horizontale,  diffénint  en  cela  du  nable»  dans  lequel  elles 
étaient  posées  perpendiculairement;  il  y  avait  encore  le  trigonb 
etIeMAGADE;  mais  M.  Kastner  pense  que  ces  instruments  n'étaient 
que  des  sambuques  ou  du  moins  des  variétés  de  cet  instrument. 

Dansle  moyen  âge,  on  fit  subir,  dit-on,  au  psaltérion  antique,  di*- 
verses modifications;  au  lieu  d'être  simplement  formé  d'un  cadre 
ou  d'un  châssis,  soit  carré,  soit  triangulaire,  laissant  vide  l'espace 
traversé  par  les  cordes,  l'instrument  prit  une  autre  forme;  il  se 
composa  alors  d'une  caisse  plate  qui  forma  corps  sonore  ;  elle 
fut  percée  de  plusieurs  trous  ou  ouïes.  Nous  croyons  que  ce 
n'est  pas  le  psaltérion  primitif  qui  a  subi  ces  modiAcations,  mais 
que  l'instrument  que  nous  décrivons  est  un  nouvel  instrument 
ioiité  du  Kiit:<iOR  des  Hébreux,  auquel  on  a  donné  le  nom  ancien 
iBpscdtérian.  Plus  tard,  on  fit  subir  à  la  forme  de  l'instrument 
<le  légères  courbures  rentrantes  sur  les  côtés,  et  on  arrondit  les 
angles  saillants;  c'est  ainsi  qu'on  le  voit  représenté,  au  dou- 
zième siècle,  sur  les  monuments.  On  ne  se  contenta  pas  de  ces 
cintrages  légers,  on  en  augmenta  encore  les  proportions  et 
on  arriva  à  lui  donner  la  forme  que  l'on  aperçoit  dans  les  mo- 
numents et  manuscrits  postérieurs. 

le  psaltérion  se  portait  fixé  ou  suspendu  devant  soi  ;  les 
cordes  de  métal  du  psaltérion  étaient  attaquées  des  deux 
n^ains»  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  le  plectre.  Il  y  avait,  sui- 
vaniGerson,  des  instruments  à  cordes  d'argent  et  d'or  mêlé 
^Vgent,  souvent  simples,  mais  quelquefois  doubles,  car  le  nom- 
bre de  cordes  était  aussi  variable  que  la  grandeur  de  l'instru- 
nient  Prœtorius  dit  que  le  psaltérion  était  un  instrument  peu 
^limé  au  seizième  siècle  et  placé  k  peu  près  au  même  rang  que 
^  cfti/om«  ou  lyre  des  mendiants.  Les  habitants  de  Tltalie  le 
nommaient  instrumenta  diporco,  à  cause  de  sa  forme,  qui  res- 
semblait à  celle  d'une  hure  de  cochon,  large  à  son  sommet,  s'al- 
'ongeantou  diminuant  progressivement  jusqu'à  l'angle  trontiué 
^^  la  base  et  représentant  un  trapèze  allongé. 

28 
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Les  joueurs  de  psaltérion  faisaient  partie  de  la  musique  des 
rois  :  Louis  X  le  Hutin  possédait  Guillot,  auquel  a  été  payé,  dans 
un  compte  de  la  maison  de  ce  prince,  13  livres  49  sols  pour 
cent  trente-trois  jours  de  service.  On  croit  généralement  que 
cet  instrument  fut  importé  en  Europe  à  la  suite  des  croi- 


Passéle  seizième  siècle,  le  psaltérion  tend  à  reprendre  sa  forme 
primitive  en  abandonnant  ses  cintrages  gracieux.  Ses  cordes 
alors  sont  en  fil  de  fer  ou  de  laiton;  Tinstrument  a  deux  cheva- 
lets sur  lesquels  portent  les  cordes,  et  le  coffre  se  trouve  garni 
de  chevilles  de  fer  où  les  cordes  sont  fixées,  posées  ordinaire- 
ment de  deux  en  deux  pour  chaque  note;  elles  sont  mises  en 
vibration,  soit  légèrement  avec  les  doigts,  soit  au  moyen  d'une 
plume  fixée  à  un  anneau,  que  Texécutant  passait  à  un  doigt  de 
chaque  main. 

La  HARPE  est  un  instrument  de  la  plus  haute  antiquité;  Tlnde, 
rÉgyple  nous  offrent,  sur  des  bas-reliefs  ou  des  peintures  mu- 
rales, des  représentations  de  cet  instrument  qui  en  font  ainsi  re- 
monter l'origine  au  premier  âge  du  monde.  La  plusancienne  re- 
présentation de  la  harpe  est  celle  qui  se  trouvait  sculptée  sur  un 
tombeau  situé  près  des  Pyramides  de  Geesch,  et  qui  date  de  plus 
de  trois  mille,  ans.  11  ne  paraît  pas  que  cet  instrument  ait  été 
en  grand  usage  parmi  les  Grecs,  car  on  ne  le  trouve  mentionné 
dans  aucun  auteur,  ni  même  chez  les  Latins.  On  ne  connais- 
sait dans  ces  provinces,  k  ce  qu'il  semble,  que  l'instrument 
triangulaire  que  nous  avons  décrit  plus  haut,  auquel  la  harpe 
doit  son  origine,  et  qu'on  retrouve  également  en  Egypte,  re- 
présenté sur  une  sculpture  de  Dakkeh,  et  sur  une  autre  de 
Thèbes.  On  voit  ce  premier  type  des  instruments  à  cordes,  si 
simple  d'abord,  prendre  ensuite  un  corps  sonore  continué  par 
un  montant  recourbé,  où  sont  fixées  des  cordes  en  boyau  ; 
puis  le  corps  sonore  augmente  en  dimension,  il  envahit  bientôt 
toute  la  hauteur  de  l'instrument,  et  une  branche  droite,  placée 
horizontalement  dans  la  partie  supérieure,  sert  à  assujettir  les 
cordes;  voilà  la  harpe.  On  peut  constater,  au  Musée  de  Paris,  cette 
progression,  par  Tinspeciion  des  instruments  égyptiens  que 
nous  venons  de  décrire,  et  qui  font  partie  de  cette  collection. 
Dans  la  suite  des  temps,  on  donna  plus  de  grâce  à  l'instrument, 
on  cintra  en  arc-boutant  la  branche  supérieure. 

Après  avoir  examiné  la  harpe  égyptienne  du  Musée  de  Paris 
et  s'être  convaincu  qu'il  n'a  jamais  existé  ni  colonne  ni  rien  d'é- 
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quivalent,  pour  soutenir  rextrémité  extérieure  de  la  branche  sur 
laquelle  les  cordes  se  trouvaient  enroulées,  on  reste  étonné  que 
ceUe  branche  pût  résister  à  la  tension  de  vingt  à  vingt-deux 
cordes? 

Comment  la  harpe  s'est-elle  introduite  en  Europe?...  quelle 
route a-t-elle  suivie?...  Il  est  à  présumer  que,  malgré  le  mutisme 
gardé  à  cet  égard  par  les  écrivains  grecs,  la  harpe  fut  d'abord 
importée  chez  eux;  car  Platon,  qui  passa  treize  années  en  Egypte 
pour  y  étudier  les  mœurs  et  les  institutions,  a  dû  connaître  cet 
instrument,  et  les  émigrations  successives,  qui  eurent  lieu  sous 
laseplième  dynastie  des  Ptolémées,  durent  la  faire  importer  dans 
leslieux  servant  de  refuge.  On  a  sans  doute  connu  l'instrument, 
maibson  nom  ne  nous  sera  pas  parvenu,  ou  il  aura  été  attribué 
à  un  autre  instrument,  comme  nous  le  voyons  à  l'époque  du 
moyen  âge,  où  t?tWie  désignait  violon,  et  aujourd'hui  ce  mot  sert 
d'appellation  à  un  tout  autre  instrument. 

Le  nom  de  harpe  n'est  pas  ancien;  Charles  Nodier  croit  «  qu'il 
est  le  produit  d'une  onomatopée  du  son  des  cordes  de  l'in- 
strument, rassemblées  en  grand  nombre  sous  les  doigts  et  ébran- 
lées simultanément.  ^  C'est  dans  le  poème  de  Fortunatus,  au 
sixième  siècle,  que  l'on  rencontre  le  nom  de  harpe,  et  Lucinius 
nomme  encone  cithara,  au  seizième  siècle,  une  harpe  qui,  par  sa 
l'orme,  accuse  déjà  des  temps  plus  rapprochés.  Quoi  qu'il  en  soit, 
le  nom  de  harpe  a  très-peu  varié  dans  les  langues  modernes. 
Les  Anglo-Saxons  l'ont  appelée  hearpa,  les  Allemands  herp  et 
iûr/",  les  Anglais  arp,  les  Italiens  arpa.  Harper  est  un  vieux  terme 
employé  encore  par  Molière  et  par  Sarrazin  pour  synonyme  de 
Prendre,  saisir,  dérober.  Les  écrivains,  alors,  comme  ceux 
d'aujourd'hui,  confondaient  souvent  entre  eux  beaucoup  d'in- 
slrumenls,  quitte  à  leur  faire  exécuter  le  plus  affreux  charivari. 
Ainsi  le  psaltérion,  le  nable,  le  kinnor  des  Hébreux  sont  traduits, 
par  eux,  par  le  mot  cithara.  Pour  donner  une  idée  du  peu  de 
confiance  que  l'on  doit  accorder  aux  traductions,  nous  signale- 
rons, avec  M.  Kastner,  le  passage  de  l'Ecriture  Sainte,  où  il  est 
quesiioQ  des  instruments  de  musique,  et  qui  a  été  traduit  de 
diverses  manières,  ce  qui  ne  laisse  pas  que  d'embarrasser  très- 
fort  Tarchéologue.  Ainsi,  au  chapitre  IV  de  la  Genèse,  à  l'en- 
droit où  Jubal  est  cité  comme  le  père  des  musiciens  (v.  21), 
"ne  version  latine  dit  :  Fuit,  inventor,  tangefidœ  ciTHARiC  et 
i^fôTuoiNiS;  une  autre  :  Fuit,  pater,  canentium,  cithara  el  or- 
^'ANa;  si  nous  consultons  la  version  syriaque ,  nous  lisons  : 
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ciTHAïuN  ei  FiDcs;  la  obaldéenne  :  Ipse  fuit  magister  omnium 
canentium  in  nablio,  scieniium  cantium  ciTHAiLe  tl  organi; 
Tarabe  :  tympanun  et  oytharam*  En  anglais  on  lit  :  The  falher  of 
ail  sucb  as  handle  the  harp  and  organ;  en  français  :  /(  fut  le 
père  de  tous  ceux  qui  touchent  le  violon  et  les  orgues.  On  repré- 
sente toujours  le  roi  David  une  harpe  à  la  main;  mais  quelle 
était  la  forme  et  le  nom  de  Tinstrument  cité  dans  le  texte  hé* 
breu?  S'appliquait-il  véritablement  à  la  harpe/"  C'est  une  ques- 
tion que  nul  n'a  pu  résoudre. 

La  harpe  fut  d*un  usage  très-commun  en  France,  au  moyen 
âge.  Nous  avons  déjà  dit,  plus  haut,  que  le  barde  harpiste  était 
rangé  dans  la  première  classe  de  ce  corps  vénérable.  Cet 
instrument  était  Tamilier  aux  anciens  Irlandais  et  Ecossais, 
et  il  forme  même  la  pièce  principale  des  armoiries  de  Tlrlande. 
Comme  on  ne  pouvait  garnir  la  harpe  d'autant  de  cordes 
qu'il  en  eût  fallu  mettre  pour  donner  les  sons  des  notes  diésées 
ou  bémolisées,  ses  ressources^  quant  à  la  modulation,  étaient 
presque  nulles.  Vers  1660  on  fit,  dans  le  Tyrol,  une  première 
tentative  pour  obtenir  un  perfectionnement;  mais  on  n'arriva 
au  but  que  Ton  s'était  proposé  qu'en  1720,  par  Tinvention  des 
pédales,  imaginées  par  Hochbruker,  luthier  à  Donawerth.  En 
1740,  la  harpe  à  pédale  n'était  pas  encore  connue  en  France  ; 
ce  fut  un  musicien  allemand,  nommé  Slrecht,  qui  l'y  intro- 
duisit. Hochbruker,  neveu  de  l'inventeur  des  pédales,  en  per- 
fecUonna  le  mécanisme  en  1770,  et  puis  vintNaderman  qui,  à 
la  fin  du  siècle  dernier,  apporta  une  grande  perfection  au  mé*- 
oanisme  de  la  harpe  à  crochets,  dont  il  était  l'inventeur. 

La  harpe  à  trois  rangées  de  cordes  fut  imaginée  par  Luc-An- 
toine  Eustache,  gentilhomme  napolitain,  chambrier  du  pape 
Paul  V.  Un  Italien,  nommé  Pétrius,  construisit,  au  commence- 
ment du  dix-septième  siècle,  une  nouvelle  luirpe  qui  fut,  pen* 
dant  quelques  années,  très  en  vogue  à  Paris. 

Suivant  les  différents  temps  et  les  difféii^nts  peuples,  la  harpe 
a  eu  plus  ou  moins  de  cordes;  maintenant  son  nombre  varie  entre 
trente  et  trente-six, 

La  rote  était  un  instrument  qui  participait  de  la  harpe  et  du 
psaltérion,  avec  lesquels  on  la  confondait  souvent*  Elle  avait  la 
forme  d'une  harpe  diminuée  ;  elle  était  également  montée  de 
cordes  de  boyauxw  La  rote,  qui  était  triangulaire  comme  la  harpe, 
avait  une  table  ou  caisse  sonore  percée  d'ouïes,  laquelle  embras- 
sait la  totalité  ou  la  presque  totalité  de  l'intérieur  du  triangle  et 
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formait  un  fond  placé  sous  les  cordes.  Cet  instrument  ne  pouvait 
être  ainsi  touché  que  d'un  côté. 

U  y  avait  encore  une  espèce  de  petite  rote  nommée,  par  les 
Italiens,  ahpanetta,  qui  était  composée  d'un  fond  plein,  d'une 
caisse  sonore  percée  d'ouïes,  montée  avec  des  cordes  de 
métal. 

Ces  instruments  furent  en  grand  honneur  et  on  lit  dans  les  Lèges 
VaUicœ^  dont  quelques  documents  remontent  à  quatre  cents  ans 
avant  Tore  chrétienne,  que  les  trois  choses  indispensables  à  un 
gentilhomme  ou  baron  sont  :  sa  harpe,  son  manteau  et  son 
échiquier.  —  Plus  loin,  on  y  lit  encore  que  trois  choses  sont 
nécessaires  à  un  homme  dans  sa  maison,  savoir  :  une  femme 
ttrmeuse^  un  coussin  sur  sa  chaise  et  une  harpe  bien  accordée. 

Le  LOTH  était  composé  d'un  corps  sonore  de  forme  ovale  et  d'un 
manche  plié  d'équerre  en  arrière,  où  se  trouvait  fixée  une  des 
extrémités  des  cordes  tendues  sur  la  table  de  résonnance.  €et 
instrument  était  fort  anciennement  connu  en  Egypte  où  on  le 
trouve  représenté  sur  les  monuments  de  la  première  époque  et 
dans  rinde  également.  Les  Grecs  et  les  Romains  connurent  le 
luth,  mais  le  confondirent  souvent  avec  la  lyre  et  ses  dérivées. 
Le  LUTH,  nommé  également  luit,  leuth^  lue,  Im^  eut,  dans  l'origine, 
dit-on,  une  écaille  de  tortue  pour  corps  sonore;  ensuite  on  le 
construisit  en  bois;  mais  on  lui  conserva  son  dos  arrondi;  et,  de 
ce  côté,  au  lieu  de  présenter  une  surface  unie,  il  fut  façonné  à 
côtes;  au  milieu  de  la  table  de  résonnance  qui  était  plate,  il  y 
avait  une  ouverture  circulaire  découpée;  ce  large  ouïe  s*appelait 
rose^  rosette,  rosace.  Le  corps  sonore  était  adapté  à  un  manche 
divisé,  d'espace  en  espace,  par  des  sillets  formés  de  cordes  de 
boyaux.  Les  cordes  de  Tinstrument  étaient  en  boyaux  et  distri- 
buées sur  plusieurs  rangs  :  les  uns,  simples,  composés  d'une 
corde  seulement,  les  autres^  doubles,  comprenant  deux  cordes 
accordées  à  l'unisson.  Les  plus  anciens  luths  avaient  peu  de  cor- 
des; mais  ceux  du  dix-septième  siècle  comptaient  jusqu'à  six 
rangs  de  cordes,  dont  cinq  doubles  et  un  rang  plus  élevé,  com- 
posé d'une  seule  corde  nommée  chanterelle,  soit  :  onze  cordes 
en  tout.  Ce  nombre  fut  ensuite  augmenté  de  cinq  rangs  doubles 
ajoutés  au  grave,  ce  qui  donna  au  luth  vingt-quatre  cordes  pla- 
cées sur  treize  rangs,  savoir  :  onze  de  cordes  doubles  et  deux 
plus  élevés,  n'ayant  qu'une  corde  chacune.  Les  huit  cordes  les 
plus  graves  servaient,  pour  la  basse,  et  les  autres,  pour  Is^ 
mélodie. 
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La  MAHDORE,  mandoUe,  élait  un  petit  luth  ou  dessus  du  luth,  dont 
le  corps  sonore  étçiit  bombé  et  taillé  à  côtes  comme  celui  du  luth 
ordinaire,  mais  avec  le  manche  plus  court  :  il  avait  des  cor- 
des en  boyaux,  qui  furent  d'abord  au  nombre  de  quatre,  et 
puis,  ensuite,  de  treize,  accordées  deux  par  deux.  On  faisait  vî- 
l3rer  ces  cordes  avec  les  doigts  ou  avec  un  plectre. 

La  MANDOLINE  ressemblait  au  luth,  quant  à  la  forme  du  corps  so- 
nore, maiselleavait  unmanchepluscourt  encore.  Fort  en  usageen 
Italie,  cet  instrument  y  fut  nommé  mandola,  mandolina,  ce  qui 
le  fit  confondre  quelquefois  avec  la  mandore.  Il  y  avait  deux  sor- 
tes de  mandoline  :  la  napolitaine  et  la  milanaise.  La  première 
portait  quatre  rangs  de  cordes  :  le  plus  élevé  avait  des  cordes  en 
boyaux;  le  second,  en  descendant,  des  cordes  d'acier;  le  troi- 
sième, des  cordes  de  cuivre  jaune  tordu;  le  quatrième,  des  cor- 
des en  boyaux  recouvertes  de  fil  d'argent.  La  mandoline  mila- 
naise avait  cinq  rangs  de  cordes;  ces  deux  espèces  de  mando* 
Unes  étaient  plus  petites  que  la  mandore.  Le  colachon  était 
un  dérivé  du  luth,  composé  d'un  petit  corps  sonore  surmonté 
d'un  manche  excessivement  long  et  portant  deux  à  trois  cordes 
en  boyaux. 

Le  THÉORBE,  appelé  également  téorbe,  thuorbCy  était  une  sorte 
de  grand  luth  qu'on  appelait  luth-basse  et  quelquefois  chitar^ 
rome;  il  avait  deux  manches  droits  accolés  parallèlement  sous  un 
grand  nombre  de  cordes.  Le  premier  de  ces  manches,  et  le  plus 
petit,  élait  semblable  à  celui  du  luth;  il  portait  six  rangs  dQ  cor- 
des de  laiton;  le  second  manche,  qui  dépassait  de  beaucoup  le 
premier,  soutenait  les  huit  dernières  cordes  qui  étaient  en 
boyaux  et  servaient  pour  les  basses.  Il  y  avait  des  dessus  et  des 
basses  de  théorbes;  ces  instruments  figuraient  à  l'Eglise  et  à  l'O- 
péra pour  accompagner  le  chant.  L'arcui-luth  était  une  variété 
du  théorbe,  dont  la  caisse  sonore  était  moins  arrondie  et  un  peu 
plus  allongée. 

La  GUITARE,  qui  nous  vient  des  Maures,  par  les  Espagnols,  a 
reçu  divers  noms  :  guiterne^  guiterre,  guigerne^  etc.  Elle  différait 
du  luth  en  ce  que  son  corps  sonore,  plat  et  uni  en  dessous 
comme  en  dessus,  est  échancré  sur  les  côtés;  son  manche,  au 
lieu  d'être  renversé,  n'est  que  légèrement  recourbé  à  l'endroii 
où  sont  fixées  les  chevilles;  les  cordes  sont  de  boyaux  et  fort  peu 
nombreuses  dans  le  principe  :  les  anciens  modèles  n'en  offrent 
rarement  plus  de  quatre;  un  cinquième,  puis  un  sixième  rang 
furent  ajoutés  dans  la  suite.  Ces  rangs  étaient  presque  toujours 
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doubles,  à  l'exception  du  premier,  en  commençant  par  en 
haut.  Il  y  avait  la  guitare  moresque  ou  morache  et  la  guitare 
latine. 

Le  ciSTRE  ou  cithre,  nommé  aussi  cilole,  cwilo/c,  tenait  du 
luth  et  de  la  guitare  :  il  avait  un  corps  sonore  plat,  mais  qui 
imitait  ordinairement  l'ovale  sans  courbure  du  luth;  les  cordes 
étaient  de  métal  ;  il  y  avait  toute  une  famille  de  cistres  que  l'on 
classait  selon  le  nombre  des  rangs  de  cordes.  On  a  appelé  éga- 
lement le  cistre  guitare  allemande,  d'abord  montée  de  cinq 
cordes,  mais  qui  en  eut  sept  par  la  suite.  Il  y  eut  également  le 
DiAcoRDE,  guitare  k  dix  cordes;  le  bissex,  guitare  inventée  à 
Paris,  en  4770,  par  un  nommé  Vanlieske,  et  montée  de  douze 
cordes. 

La  PANDORE  était  le  nom  donné  à  un  luth  à  dos  plat,  ayant  la 
même  quantité  de  cordes  que  le  luth;  mais  ces  cordes  étaient  en 
laiton  et  portaient  des  grandeurs  différentes,  au  moyen  d'un 
chevalet  posé  obliquement  sur  la  table  de  résonnance.  La  forme 
était  un  ovale,  les  bords  de  la  table  et  les  côtés  de  l'instrument 
étaient  tailladés  en  feston. — L'orpheoreon  et  le  penorion  n'étaient 
que  des  variétésde  la  pandore.  Ils  avaient  un  dos  plat  comme 
celui  de  la  guitare,  un  encadrement  festonné  sur  les  côtés  et  des 
cordes  de  métal. 

IIEIJXIÈIIE  FAMULIiE. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FRAPPÉES. 

Nous  avons  vu  que  pour  diviser  la  corde  du  monocorde,  il 
fallait  glisser  un  chevalet  mobile  sous  cette  corde.  On  chercha  à 
remplacer  ce  déplacement  du  chevalet  par  un  moyen  moins  fati- 
gant; on  commença  par  établir,  au-dessous  de  la  corde,  un  le- 
vier en  bascule  à  son  extrémité;  on  adapta  perpendiculairement, 
à  ce  levier,  une  lame  ou  de  bois,  ou  de  métal  et,  par  le  jeu  de  la 
bascule,  cette  lame,  venant  presser  la  corde,  coupait  la  vibra- 
tion, comme  le  faisait  le  chevalet.  On  voulut  davantage  encore  ; 
on  chercha  à  faire  résonner  la  corde  sans  l'intermédiaire  des 
doigts  et,  pour  y  parvenir,  on  garnit  une  seconde  Jame  d'une 
épingle;  on  l'établit  verticalement  à  l'extrémité  d'un  levier, 
mais  dans  une  position  longitudinale  à  la  corde  et  par  l'efTort 
fait  sur  l'extrémité  du  bras;  la  lame  passait  près  de  la  corde 
que  répingle  accrochait  et  faisait  vibrer;  voilà  le  type  des  in- 
struments à  clavier  et  à  cordes;  on  le  nomma  manicorde.  U  était 
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portatif  et  pouvait  se  mettre  sur  une  table,  ou  se  porter  devant 
soi  pour  en  jouer  en  marchant. 

Le  clavier  ne  fut,  dans  son  origine,  qu'un  moyen  pour  ai- 
der k  calculer  les  quantités  et  les  proportions  de  Téchelle  so- 
nore; on  ne  se  servit,  pendant  de  longues  années,  pour  ftiire 
résonner  les  cordes,  que  des  doigts,  de  plumes  taillées  ou  de  pe- 
tits bâtons  ayant,  à  leur  extrémité,  des  boules  garnies  de  drap 
ou  d'étoupe. 

Le  TYMPANUM  était  une  espèce  de  manicorde  dont  les  cordes 
étaient  mises  en  vibration  par  ce  genre  de  percussion.  Héber- 
steit  inventa,  en  1705,  un  instrument  nommé  pentalon,  et  le 
fit  entendre  chez  Ninon  de  l'Enclos  ;  c'était  un  tympanum  dont 
les  proportions  étaient  quatre  fois  plus  grandes,  et  monté  de 
deux  rangs  de  cordes  pour  chaque  note,  l'un  de  cordes  à 
boyaux,  l'autre  de  cordes  métalliques;  Ton  frappait  les  cordes 
avec  deux  baguettes.  Ou  donna,  par  la  suite,  une  meilleure 
construction  au  manicorde;  ses  leviers  se  régularisèrent,  et  on 
l'appela  clavicorde.  On  garnit  ensuite  les  lames  d'un  petit  mor- 
ceau de  plume  taillé  en  épine,  et  de  là  vintj'ÉPiNEîTE  qui  avait, 
dans  le  commencement,  vingt-cinq  touches,  conformément  à 
l'échelle  de  Guido;  sa  forme  était  carrée  ou  trapézoïde.  Le  cla- 
vicorde, lui,  était  plutôt  triangulaire,  et  il  était  fort  en  usage  en 
Allemagne,  et  même  il  lutta,  dans  ce  pays,  contre  le  clavecin,  et 
conserva  longtemps  la  préférence.  Si  le  son  de  Tépinette  était 
devenu  plus  fort  que  celui  du  clavicorde,  il  était  bien  inférieur 
encore  à  celui  des  autres  instruments;  pour  l'augmenter,  on 
agrandit  le  volume  de  la  caisse;  on  la  construisit  en  forme  trian- 
gulaire ressemblant  h  celle  des  pianos  à  queues  de  nos  jours.  Cet 
instrument  fut  appelé  clavecin.  En  Allemagne,  il  reçut  le  nom 
de  clavicymbalun. 

Le  clavecl^  se  composait  d'une  table  de  résonnance  sur  la- 
quelle les  cordes  se  trouvaient  tendues;  les  plaques  des  tou- 
ches étaient  ordinairement  d'os  de  bœuf  pour  les  touches  du 
genre  diatonique  et  d'ébène  pour  les  touches  chromatiques. 
La  barre,  qui  réglait  l'élévation  des  sautereaux,  et,  par  consé- 
quent, l'abaissement  des  touches,  était  une  planche  étroite  et 
massive  en  bois  de  tilleul,  dont  le  dessous  était  garni  de  deux 
ou  trois  lisses  de  drap  pour  empêcher  d'entendre  le  choc  des 
sautereaux  contre  la  barre.  Le  son  dépendait  de  la  table  et  de 
la  justesse  du  chevalet,  du  diapason  et  de  la  manière  d'adapter 
les  barres  qui  se  trouvaient  collées  contre  la  table  d'harmonie. 
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Le  squelette  intérieur  était  en  bois  de  sapin  ou  de  tilleuL  Les 
deux  chevalets  du  diapason,  ainsi  que  oeux  placés  auprès  des 
leviers,  furent  presque  toujours  en  bois  de  chêne,  avec  la  seule 
différence  que  le  chevalet  de  Toctave  était  beaucoup  plus  bas  et 
plus  près  des  leviers  que  l'autre;  le  sommier,  qui  est  Tendroit  où 
les  leviers  sont  adaptés,  Tut  fait  de  bois  dur,  tel  que  du  chêne,  et 
il  se  trouva  solidement  fixé  des  deux  côtés  pour  soutenir  la  ten- 
sion des  cordes  :  les  guides  et  les  registres  intérieurs,  en  bois 
de  tilleul,  furent  également  garnis  de  peau  pour  empêcher  le 
bruit  des  sautereaux. 

Richard,  facteur  à  Paris,  substitua,  en  17S8,  de  petits  mor- 
ceaux de  cuir  à  la  plume  pour  faire  résonner  les  cordes.  Pascal 
Taskin,  de  Liège,  appliqua,  au  clavecin,  le  jeu  de  buffle  et  le  mé 
canisme  du  piano  et  le  perfectionna  en  1776.  Ruëkers,  d'Anvers, 
était  renommé  comme  facteur  de  clavecin  en  1590.  Il  existe, 
au  château  de  Pau,  un  de  ses  instruments  portant  cette  date-,  il 
est  en  laque  de  Chine,  avec  double  clavier  et  cinq  genouillères 
pour  changer  de  ton.  A  celte  époque,  ce  facteur  avait  déjà  joint, 
aux  deux  rangs  de  cordes  de  Tunisson,  un  troisième  rang  de 
cordes  plus  courtes  et  plus  fines,  accordées  à  Voctave  supérieur 
desautres  et  qu'on  pouvait  faire  entrer  en  vibration  en  même 
temps  ou  séparément;  il  imagina  également  un  second  clavier, 
dont  l'objet  était  de  faire  entendre  trois  cordes  à  la  fois. 

le  clavecin  fut,  pendant  longtemps,  le  roi  des  instruments  à 
touches,  et  ce  ne  fut  que  dans  la  seconde  moitié  du  dix-hui- 
lième  siècle,  après  avoir  lutté  contre  son  successeur  le  forte- 
piano,  qu'il  fut  obligé  de  déposer  son  sceptre.  Il  donna  naissance 
au  CLAVECIN  DAMouft,  dont  les  cordes  étaient  de  moitié  plus  lon- 
gues que  celles  du  clavecin  ordinaire.  Au  commencement  du  dix- 
septième  siècle,  on  fit  l'essai  d'un  clavecin  vertical  dans  lequel 
des  baguettes  à  têtes  recourbées  et  ajustées  à  la  touche,  par  une 
fourchette,  allaient  frapper  les  cordes  dans  le  sens  de  leur  posi- 
tion, sur  la  table  d'harmonie,  lorsque  les  touches  s'abaissaient 
®l  étaient  ramenées  à  leurs  position,  et  que  celles-ci  se  rele- 
vaient. La  supériorité  de  cet  instrument  consistait  en  ce  qu'il 
produisait  un  son  plus  fort  et  plus  durable  et  même  moditiait 
son  degré  de  force  et  de  faiblesse. 

Le  clavecin  ANCÉLiauE  se  distinguait  du  clavecin  à  queue  en  ce 
Que  les  cordes,  au  lieu  d'être  attaquées  par  des  plumes  de  cor- 
^au,  étaient  ébranlées  par  de  petits  morceaux  de  cuir  couverts 
de  velours,  ce  qui  donnait  au  son  de  la  douceur.  Il  y  avait  éga- 

29 


226  ESSAI   SUR    LA    FACTURE    INSTRUMENTALE. 

lement  le  CLAVEcm  double,  qui  avait  la  forme  de  deux  clavecins 
rapprochés  Tun  de  r«utre,  ayant,  à  chaque  extrémité,  un  ou 
deux  claviers  au-dessus  l'un  de  l'autre,  de  façon  que  deux  per- 
sonnes pouvaient  jouer  en  même  temps. 

Le  grand  défaut  du  clavecin  était  d'être  dépourvu  de  moyens 
de  nuancer  le  son,  car  il  n'en  rendait  que  d'uniformes,  et  le  jeu 
de  cet  instrument,  malgré  tous  ses  différents  registres  et  d'autres 
améliorations  qu'on  y  introduisit,  resta  sec  et  monotone. 

Un  nommé  GolUob  Schrœter^  qui  vivait  en  Saxe  en  1717,  et  qui 
fut  toute  sa  vie  dans  un  état  de  gêne  tel,  qu'il  ne  put  jamais  exé- 
cuter ses  projets,  conçut,  dans  ce  temps-là,  l'idée  du  piano,  et  il 
en  construisit  deux  modèles  qu'il  présenta  inachevés,  en  1721,  à 
l'électeur  de  Saxe,  dans  l'espoir  que  ce  prince  lui  fournirait  les 
moyens  d'achever  son  œuvre;  mais  il  attendit  vainement  et  n'eut 
en  réalité  que  des  promesses.  Pendant  son  séjour  à  Dresde,  il 
parla  de  ses  instruments  à  différentes  personnes  et  montra  ses 
essais  de  telle  façon,  que,  peu  de  temps  après,  plusieurs  facteurs 
essayèrent  de  construire  cet  instrument,  dont  chacun  alors  se 
disait  l'inventeur;  on  a,  à  ce  sujet,  des  détails  trës-étendus  dans 
une  longue  lettre  que  Schrœter  publia,  en  1763,  pour  revendi- 
quer l'honneur  de  sa  découverte.  Cette  lettre,  très-curieuse  sous 
tous  les  rapports,  contient  le  dessin  d'un  de  ses  modèles.  La  mé- 
canique était  fort  simple  :  le  marteau,  se  mouvant  sur  une  es- 
pèce de  goupille,  était  poussé  vers  la  corde  par  un  pilote  per- 
pendiculaire à  la  touche;  l'autre  modèle  était  remarquable  en  ce 
que  son  système  de  construction  consistait  à  placer  les  marteaux 
au-dessus  des  cordes;  l'auteur  n'en  donne  pas  le  dessin,  disant 
qu'il  avait  depuis  longtemps  abandonné  cette  idée  à  cause  des 
imperfections  résultant  du  peu  de  solidité  des  ressorts  destinés 
à  relever  les  marteaux  des  cordes  et  à  cause  de  la  difficulté  de 
remonter  les  cordes  cassées  et  d'accorder  l'instrument. 

Les  imitateurs  de  Schrœter  s'en  tinrent  au  système  des  mar- 
teaux placés  en  dessous,  système  qui  a  prévalu.  Quelques  fac- 
teurs ont  mis,  de  nos  jours,  les  marteaux  en  dessus;  le  pre- 
mier qui  ressaya  fut  Hillebrand,  à  Paris,  en  4783. 

Déjà,  en  1711,  Barlolomeo  Crislofali,  de  Padoue,  avait  ima- 
giné de  substituer  des  marteaux  aux  sautereaux  du  clavecin;  il  pu- 
blia une  description  de  sa  nouvelle  invention,  sous  le  titre  de  : 
Gravicembalo  col  piano  e  forte,  avec  un  système  de  marteaux 
suspendus  au-dessus  des  cordes  et  poussés  vers  celles-ci  par  un 
pilote;  mais  il  eut  alors,  comme  l'éprouvent  encore  de  nos  jours 
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les  inventeurs  d'instruments  nouveaux,  à  subir  Topposition  des 
professeurs  italiens,  et  son  invention  resta  tout  à  fait  oubliée. 
Cinquante  ans  plus  tard,  cette  idée  fui  reprise,  et  Ton  vit  des 
piano-forte  d'Allemagne  s'introduire  en  Italie,  et  s'y  répandre, 
de  même  qu'en  Fcanceet  en  Angleterre,  La  priorité  des  marteaux 
peut  être  revendiquée  aussi  par  la  France,  car  un  nommé  Ma- 
rius  présenta,  en  1716,  à  l'Académie  Royale  des  Sciences,  les 
plans  de  deux  instruments  horizontaux  qu'il  appelait  clavecins 
àmailM.  Le  mécanisme  de  l'un  de  ces  instruments  consistait  en 
un  marteau  suspendu  par  une  goupille  et  poussé  par  un  levier 
incliné  vers  la  corde,  puis  retombant  de  son  propre  poids;  Tau- 
tre  instrument  avait  les  marteaux  placés  au-dessus  des  cordes  ; 
les  touches,  en  s'abaissant,  les  poussaient  sur  les  cordes  par  un 
mouvement  de  levier  à  bascule,  elles  marteaux  se  relevaient  par 
l'effet  d'un  contre-poids;  il  ne  mit  pas  ses  projets  à  exécution. 

Godefroy  Silbermann,  demeurant  à  Freiberg,  en  Saxe,  fut  un 
des  premiers  qui  construisit  régulièrement  des  pianos;  mais, 
nous  l'avons  dit  plus  haut,  il  n'en  fut  point  l'inventeur,  quoi- 
qu'il y  travaillât  dès  l'année  1740;  ses  instruments  avaient,  dès 
i'origine,  la  forme  sous  laquelle  nous  désignons  aujourd'hui  les 
pianos  à  queue.  Ce  fut  Frédéric,  facteur  d'orgues  à  Géra,  qui, 
en  1758,  fabriqua  le  premier  piano  carré;  pour  le  distinguer  du 
précédent  appelé,  dès  son  origine,  forte-piano^  on  lui  donna 
le  nom  de  fort-bien,  nom  qui  se  confondit  bientôt  dans  celui  de 
HA50.  Ce  facteur  eut  tout  de  suite  beaucoup  d'imitateurs,  et  le 
piano  carré  surpassa  tout  à  coup  en  nombre  les  pianos  à  queue. 
En  1770,  Virbes  appliqua,  en  France,  sur  un  clavecin,  un  sys- 
tème de  marteaux,  et,  en  1772,  un  nommé  L'Épine,  facteur  d'or- 
guas,  joignit  k  un  forte-piano  un  jeu  d'orgues.  Mais  la  France 
va  bientôt  entrer  dans  la  voie  du  progrès,  car  voici  Sébastien 
Érard,qui,  simple  ouvrier,  quilte  Strasbourg,  qui  l'a  vu  naître, 
pour  venir  s'établir  à  Paris,  en  1775;  son  premier  instrument 
POPtait  la  date  de  1778. 

Dans  l'origine,  les  pianos  à  queue  coûtaient  4u0  francs  à  Ra- 
tisbonne;  mais,  par  suite  des  améliorations  qu'y  introduisit  Sil- 
bermann,  tant  dans  les  matières  premières  employées  que  dans 
le  finissage,  le  prix  augmenta,  et  ce  facteur,  qui  mourut  en  1783, 
vendait  ces  instruments  300  écus,  environ  1,000  francs.  Sébastien 
Erard  fut  le  premier  qui  ait  apporté  des  perfectionnements  remar 
Quables  à  la  construction  des  pianos,  et  il  a  puissamment  con-' 
trtbué  à  affranchir  sa  patrie  adoplive  du  tribut  qu'elle  payait  a 
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rétranger.  Avant  lui,  le  pelit  nombre  des  pianos  Tabriqués  en 
France  ne  pouvait  sutlire  à  la  consommation,  une  très-grande 
quantité  de  ces  instruments,  venant  d'Angleterre  et  d'Allema- 
gne, étaient  annuellement  importés  dans  le  royaume.  Les  pianos 
anglais  l'emportaient  déjà,  à  cette  époque,  pour  la  force  du  son 
et  la  solidité  de  la  construction;  mais  les  pianos  allemands 
avaient,  comme  ils  l'ont  toujours  conservé,  plus  de  douceur  dans 
le  son  et  plus  de  facilité  dans  le  toucher.  Sébastien  Érard  ré- 
solut de  réunir  dans  le  même  instrument  ces  qualités  si  diverses; 
nous  verrons,  dans  la  seconde  partie  de  cet  ouvrage,  quel  fut  le 
résultat  de  ses  travaux. 

Pour  parvenir  à  l'état  où  nous  les  voyons  aujourd'hui,  les 
pianos  ont  eu  a  subir  trop  de  changements  pour  pouvoir  les  si- 
gnaler tous:  ce  serait  trop  long;  nous  nous  contenterons  d*in- 
diquer  les  principaux;  mais  comme  la  réunion  de  ces  modifica- 
tions est  curieuse  et  souveut  utile,  nous  renvoyons  les  facteurs 
qui  voudront  les  étudier  à  notre  grand  ouvrage  sur  les  instru- 
ments de  musique  anciens  et  modernes,  qui  est  sous  presse  et  pa- 
raîtra très-prochainement;  ils  y  trouveront  peut-être  leurs  nou- 
velles découvertes  indiquées  à  des  époques  déjà  reculées.  Com- 
bien de  choses  tentées  et  abandonnées  il  y  a  longtemps,  puis 
reprises  pour  être  abandonnées  de  nouveau!  Nous  sommes 
persuadé,  cependant,  que,  dans  le  nombre  de  ces  essais,  il  y  en 
avait  de  praticables  ;  le  manque  de  connaissances  et  l'insuffi- 
sance des  moyens  mécaniques  du  temps  les  ont  seuls  empêchés 
d'être  menés  à  bien.  On  a  imaginé,  en  1839,  de  plaquer  les  ta- 
bles d'harmonie  en  bois  dur,  et  même  on  a  pris  un  brevet  pour 
ce  procédé.  Était-ce  là  une  idée  nouvelle?  Non.  car,  en  1771,  un 
nommé  Lemme,  facteur  à  Brunswick,  ayant  à  faire  parvenir  des 
instruments  à  Batavia  et  craignant  que,  pendant  le  voyage,  les 
tables  d'harmonie  ne  se  détériorassent,  il  les  plaqua  avec  un 
bois  à  libres  serrées  et  résistantes. 

11  ne  faut  pas  croire  que  le  piano  supplanta  son  prédécesseur 
sans  combat:  à  cette  époque,  on  était  habitué  au  son  du  clave- 
cin. Figurez-vous  une  armée  de  sautereaux  armés  chacun  d'une 
pointe  de  plume  et  égratignant  en  passant  une  corde  harmoni- 
que; jugez  combien  la  mélodie  devait  être  maigre  et  sèche,  ce  qui 
n'empêcha  pas  Balbâtre,  organiste  de  Louis  XVI,  de  dire  à  Pas- 
cal Taskin,  qui  venait  de  toucher  le  premier  piano  introduit 
aux  Tuileries  :  «  Vous  aurez  beau  faire^  mon  ami,  jamais  ce  nou- 
veau venu  ne  détrônera  le  majestueux  clavecin.  »  Ou  assure  que  ce 
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fulBalbàlre  qui  conseilla,  dit-on,  à  P.  Taskin,  Tingénieuse  idée 
d'appliquer  au  clavecin  le  jeu  de  buffle. 

Un  ouvrier  nommé  Zumpe,  qui  avait  travaillé  avec  Silbermann 
en  1745,  et  qui  avait  construit  ou  aidé  h  construire  les  premiers 
pianos,  abandonna  son  patron  et  s'en  fut  s'établir  à  Londres  vers 
1760,  où  il  y  fabriqua  des  pianos  carrés;  il  avait  boutique  dans 
Hanover-Square.  Si  l'apparition  des  darinetles  à  l'orchesire  de 
l'Académie  Royale  de  Paris  fut  annoncée  par  une  affiche,  il  en 
fut  de  même,  à  Londres,  pour  le  forte-piano^  et  M.  Fétis  rap- 
porte le  texte  de  celle  qui  fut  placardée  à  cette  occasion  en  1767; 
on  y  lisait  :  a  Après  le  premier  acte  de  la  pièce,  mademoiselle 
«  Brickler  chantera  un  air  favori  de  Judith^  accompagné  par 
«M.  Dibdin.  sur  tin  instrument  nouveau  appelé  piano-forte.  » 

Il  paraît  que  si  le  piano  eut  à  soutenir  en  France  une  opposi- 
tion vigoureuse,  celte  opposition  ne  fut  pas  moins  forte  en  An- 
gleterre; le  goût  du  clavecin  prévalait  toujours,  ce  qui  déter- 
mina Améric  Hackers,  facteur  allemand  établi  à  Londres,  d'ap- 
pliquer le  mécanisme  des  petits  pianos  à  de  grands  instruments 
en  forme  de  clavecin,  et  ce  fut,  avec  John  Broadwoord,  le  Sé- 
bastien Érard  de  TAngleterre,  et  avec  Stodart,  qu'il  fit  les  nom- 
breux essais  nécessaires  pour  réaliser  son  projet.  Ils  rejetèrent 
le  mécanisme  en  usage  alors  en  France  comme  en  Allemagne, 
qui  ne  fut  d'abord  qu'un  pilote  attaché  verticalement  à  la  tou- 
che, laquelle  poussait  à  la  corde  un  marteau  court  et  léger  sus- 
pendu par  une  charnière  en  peau  et  guidé  par  une  tige  mince 
passant  par  son  centre.  Slein  imagina  plus  tard  l'échappement 
simple,  qui  a  conservé  le  nom  de  mécanisme  allemand.  Dans 
ce  mécanisme,  le  marteau  retombe  aussitôt  que  le  pilote  de  la 
louche  a  décrit  sa  courbe  éleptique  et  laissé  les  cordes  vibrer 
en  liberté,  bien  que  le  doigt  reste  sur  la  touche.  Ils  rejetèrent 
alors  également,  d'un  commun  accord,  l'échappement  irlandais 
imaginé  par  un  ouvrier  de  cette  nation,  qui  travaillait  chez  Long- 
mannj  prédécesseur  de  Clémenti  et  Collard ,  facteurs  habiles  , 
dont  la  descendance  occupe  aujourd'hui  une  principale  place 
dans  la  facture  anglaise,  et,  après  bien  des  tâtonnements,  ils 
trouvèrent  enfin  un  mécanisme  nouveau.  C'est  ce  mécanisme, 
appelé  depuis  mécanisme  anglais  ou  mécanisme  à  action  directe, 
dont  presque  tous  les  facteurs  firent  usage  en  France,  concur- 
remment avec  le  système  Petzoldy  jusqu'à  ce  que  le  mécanisme 
d'Érard  fût  tombé  dans  le  domaine  public. 
Érard  frères,  simples  et  modestes  ouvriers,  iravaillaieiit  leurs 
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instruments,  de  leurs  propres  mains,  dans  l'atelier  qu'ils  avaient 
établi  dans  Thôtel  de  la  marquise  de  Villeroy.  Ils  ne  construisis 
rent  d'abord  que  les  petits  pianos  à  deux  cordes  et  à  cinq  oc- 
taves, et  remplacèrent  la  baleine,  jusqu*aloi*s  employée  en  An- 
gleterre comme  ressorts  sur  des  étouffoirs,  par  des  fils  de  cui- 
vre. Leur  succès  tourmenta  les  autres  facteurs;  il  y  eut  alors, 
comme  aujourd'hui  contre  Adolphe  Sax,  coalition.  On  chercha 
h  faire  fermer  les  ateliers  des  frères  Érard,  sous  le  prétexte 
qu'ils  n'avaient  pas  de  lettres  de  maîtrise  :  les  maîtres  facteurs 
leur  reprochaient  quelques  infractions  à  leurs  règlements;  mais 
le  roi  Louis  XVI,  juste  appréciateur  du  mérite,  après  s'être  fait 
rendre  compte  des  travaux  de  Sébastien  et  de  son  flrère,  leur 
accorda,  de  proprio  molu,  en  1785,  des  lettres  de  maîtrise. 

Malgré  les  mouvements  politiques  qui  anéantissaient  bien  des 
fortunes,  les  frères  Érard,  en  1789,  restèrent  à  leurs  ateliers  et 
préparèrent  de  nouvelles  améliorations,  car  les  deux  frères  mar- 
chèrent toujours  vers  ce  but.  A  celte  époque,  on  vit  paraître 
quelques  pianos  carrés,  à  trois  cordes,  sortant  de  leurs  mains; 
le  mécanisme  était  déjà  moditié  par  un  faux  marteau  ou  dou- 
ble pilote  placé  en  intermédiaire  entre  la  touche  et  le  mar- 
teau, ayant  pour  objet  de  rectifier,  autant  que  possible,  l'aclioii 
du  marteau.  A  celte  époque,  également,  Sébastien  (car,  dans  la 
famille  Érard,  c'est  toujours  Sébastien  qui  conpoit  et  son  frère 
qui  exécute)  modifie  la  grosseur  des  cordes,  auxquelles  on  avait 
conservé  celle  des  clavecins,  quoique  la  différence  des  moyens 
d'attaque  dût  faire  apercevoir  que,  s'il  fallait  des  cordes  fines  qui 
pussent  être  mises  facilement  en  vibration  par  le  mouvement  d'un 
petit  sautereau  armé  d'un  bec  de  plume,  il  devait  en  être  autre- 
ment quand  ces  cordes  étaient  percutées  violemment  par  le 
choc  répété  d'un  marteau  ;  mais  en  donnant  plus  de  volume  aux 
cordes,  il  fallut  également  donner  plus  d'énergie,  plus  de  force 
au  moyen  d'attaque  en  augmentant  la  force  des  leviers. 

«Depuis  son  enfantement,  le  piano,  dit  M.  Fétis,  sichétifà 
ses  premiers  jours,  a  bien  grandi  et  s'est  bien  fortifié.  Ceci, 
ajoule-t-il,  me  rappelle  une  anecdote  qui  démontre  combien  il 
est  difficile  d'arriver  à  d^idées  justes  et  à  des  principes  vrais 
concernant  la  construction  des  instruments.  Voici  mon  anec- 
dote; je  la  tiens  d'un  ami,  qui  parlait  en  témoin  oculaire.  Mo- 
zart était  à  Augsbourg  en  1777  ;  de  celte  ville  il  écrivit  à  son 
père  une  lettre  dans  laquelle  il  exprimait  une  grande  admira- 
tion pour  les  pianos  de  Stein  qu'il  venait  déjouer.  Stein,  d'Augs- 
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bourg,  et  Spaeih,  de  Ralisbonue,  étaient  alors  les  deux  meil- 
leurs facteurs  de  pianos  d'Allemagne.  Dans  cette  lettre,  Mozart 
s'exprime  ainsi  :  «  Il  est  vrai  que  Stein  ne  donne  pas  ses  pianos 
«  à  moins  de  30  florins  (600  francs  environ)  ;  c'est  beaucoup 
«  d'argent  ;  mais  on  ne  peut  trop  payer  la  peine  et  le  zèle  qu'il  y 

«  met; ses  pianos  sont  de  longue  durée.  H  garantit  la  soli- 

■  dite  de  la  table  d'harmonie.  Lorsqu'il  en  termine  une,  il  l'ex- 
a  pose  à  l'air,  au  soleil,  à  la  pluie,  à  la  neige,  en  un  mot,  à  tou- 
«  tes  les  intempéries  de  l'air,  afin  qu'elle  se  fende;  alors,  au 
«  moyen  de  languettes  qu'il  colle  solidementy  il  remplit  les  cre* 
t  vasses.  Lorsqu'une  table  d'harmonie  est  ainsi  préparée,  on 
a  peut  affirmer  qu'il  ne  lui  arrivera  aucun  accident.  »  Que  di- 
raient nos  facteurs  modernes  d*un  semblable  procédé? 

En  1786,  le  comte  de  Bruhl,  ambassadeur  de  Saxe  à  Londres, 
fort  bon  mécanicien  et  joueur  d'échecs  renommé,  essaya  d'obte- 
nir un  son  meilleur  dans  les  pianos  en  substituant  aux  cordes 
en  01  de  fer  des  cordes  d'acier  chaufi'ées  au  bleu;  dans  ce  temps, 
la  moindre  tension  était  de  10  livres  par  corde,  ce  qui  faisait 
^,400  livres  de  tension  pour  les  deux  cent  quarante  cordes  dont 
étaient  montés  les  premiers  pianos. 

TBOMIÈHE   VAMIIiliE. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FROLLÉES  ET  FROTTÉES. 

L'idée  de  tendre  une  corde  sur  un  corps  sonore,  dit  M.  Kastner 
dans  sa  dissertation  sur  la  danse  des  morts,  et  celle  de  faire  vibrer 
celle  corde  au  moyen  de  la  percussion  ou  du  frottement,  paraît 
avoir  été  aussi  naturelle  à  l'homme  que  l'action  de  percer  un 
roseau,  une  corne  ou  un  coquillage  et  de  souffler  dedans  pouren 
lirer  des  sons. 

Le  monocorde  est  le  type  primitif  de  tous  les  instruments  à  cor- 
des. Il  y  avait  deux  espèces  de  monocordes^  l'un  qui  était  employé 
parles  savants  du  moyen  âge  pourtours  études  spéculatives  sur  la 
ihéorie  des  sons;  il  servait  également,  comme  de  diapason,  pour 
^enseignement  de  la  musique  vocale  dans  les  écoles;  on  le  nom- 
n^ait  canon,  qui  signifie  règle.  La  structure  du  monocorde  scolas- 
lique  subit  certaines  modifications  partielles,  selon  le  caprice  ou 
le  besoin  des  théoriciens.  On  ne  se  contenta  pas  toujours  de  la 
^vie  unique  dont  il  était  monté  pour  les  premières  expériences, 
on  en  employa  une  seconde,  puis  une  troisième,  et  il  arriva  in- 
^nsiblement  à  posséder  douze  à  quinze  cordes.  Dès  ce  moment. 
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le  monocorde  ne  représenta  plus  Tidée  de  cet  instrument,  car  il 
n'était  plus  mono-corde,  c'est-à-dire  à  une  corde.  Le  second  mo- 
nocorde était  à  archet  et  on  le  nommail  aussi  tympanischiza.  On 
donna  également  le  nom  de  trompette  marine  à  cet  instrument 
que  les  Allemands  appelèrent  trumschect  et  plus  tard  Trumpeten- 
Geige,  violon-trompette. 

On  lit  dans  Protorius  :  «  Les  Allemands,  les  Français  et 
<c  les  habitants  des  Pays-Bas  emploient  un  instrument  qu'ils  ap- 
(c  pellent  tympainschizay  et  qui  se  compose  de  trois  petites 
<c  planches  très-minces  jointes  grossièrement ,  sous  la  forme 
«  d'une  pyramide  triangulaire  très-allongée.  Sur  la  planchette 
«  supérieure,  autrement  dit  sur  la  table  de  résonnance,  est  ten- 
«  due  une  longue  corde  de  boyau,  que  Ton  fait  vibrer  par  le 
a  moyen  d'un  archet  fait  avec  du  crin  de  cheval,  enduite  de  co- 
«  lophane. 

«Quelques-uns  ajoutent  une  seconde  corde  plus  courte  de 
«  moitié  que  la  première,  atin  de  renforcer  celle-ci  par  l'octave 
<(  aiguë.  Cet  instrument  doit  être  fort  ancien.  Les  musiciens  am- 
c<  bulants  en  jouent  dans  les  rues.  L'extrémité  pointue ,  où 
«  étaient  fixées  les  chevilles,  était  appuyée  contre  la  poitrine  de 
a  l'exécutant  ;  l'extrémité  triangulaire  opposée  était  placée  en 
<(  avant  du  musicien.  On  soutenait  l'instrument  avec  la  main 
«  gauche  et  l'on  en  effleurait  légèrement  les  cordes  avec  le  pouce 
«  de  la  même  main;  la  main  droite  faisait  manœuvrer  l'archet.» 

On  peut  regarder  comme  un  dérivé  de  la  trompette  marine  le 
BEDON,  il  en  avait  la  forme;  c'était  une  caisse  carrée,  longue, 
étroite  et  percée,  à  chaque  bout,  d'une  ouïe  ou  rosace.  La  table 
était  surmontée  de  six  cordes,  dont  une  grosse  et  une  fine  alter- 
nativement. 

La  BASSE  DE  Flandre  était  également  une  sorte  de  trompette 
marine  ;  elle  se  composait  d'un  simple  bâton  sur  lequel  on  ten- 
dait une  ou  deux  cordes.  Sous  ces  cordes  on  plaçait  une  vessie  de 
cochon  pour  faire  le  bourdon;  les  aveugles  et  les  mendiants  joi- 
gnaient cet  instrument  k  leur  orchestre.  Les  nègres  de  l'île  Mau- 
rice ont  un  instrument  de  semblable  nature.. 

La  DARPE  d'Eole  fait  exception  à  toutes  les  données  que  nous 
avons  posées;  elle  est  le  seul  instrument  qui  produise  des  sons 
sans  le  secours  d'un  joueur  ou  d'un  mécanisnre;  les  cordes  de 
la  harpe  éolienne  sont  mises  en  vibration  au  moyen  d'un  cou- 
rant d'air.  C'est  une  espèce  de  photographie  musicale  :  l'homme 
n'est  pour  rien  dans  l'exécution.  Cet  instrument  consiste  en  une 
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espèce  de  caisse  longue  d'à  peu  près  deux  mètres  et  d'environ 
viugt-un  centimètres  de  hauteur  et  de  largeur,  confectionnée 
avec  de  petites  plancbettes  en  sapin  de  six  millimètres  d'épais- 
seur; la  partie  supérieure,  ou  couvercle,  est  faite  également  d'un 
bois  léger  et  vibrant  ;  la  face  postérieure  reste  ouverte;  à  chaque 
extrémité  du  couvercle  est  adapté  un  chevalet  en  bois  dur,  haut 
de  treize  millimètres;  en  dehors  d'un  de  ces  chevalets  sont 
plantées  de  petites  pointes  métalliques  où  les  cordes,  fixées  à 
demeure,    vont   aboutir    à    l'autre    extrémité    de   l'instru- 
ment et  derrière  l'autre  chevalet,  à  des  chevilles  ajustées  à  tra- 
vers la  table  dans  un  petit  écrou  en  bois  dur,  qui  sert  à  les  main- 
tenir dans  la  position  qu'on  leur  imprime  pour  l'accord,  et  qui 
empêche  en  même  temps  que  la  tension  des  cordes  ne  fasse 
rompre  le  couvercle.  On  applique  ordinairement  huit  à  douze 
cordes  à  boyau,  de  force  égale,  que  l'on  tend  tout  à  fait  lâches, 
non  pas  pourtant  assez  pour  qu'elles  branlent,  mais  de  manière  à 
donner  un  ton  appréciable  et  déterminé,  puis  on  les  accorde 
toutes  à  l'unisson.  On  place  ensuite  l'instrument  dans  un  cou- 
rant d'air,  de  fsçon  que  le  vent  puisse  se  glisser  sur  les  cordes. 
Nous  renvoyons  le  lecteur,  pour  de  plus  longs  détails,  au  bel 
ouvrage  que  M.  Kastner  a  consacré  à  la  harpe  d'ëole. 

La  VIELLE  est  un  instrument  fort  ancien;  mais,  malgré  son  an- 
tiquité, nous  ne  croyons  pas  Jean  de  Meung,  quand  il  dit  dans  son 
^man  de  la  Rose,  en  parlant  d'Orphée,  qu'il  faisait  après  soi  aller 
fe<  bois  par  son  beau  vieller.  Nous  suspectons  même  Alexandre  de 
^frnai,  dit  de  Paris,  qui  vivait  sous  Philippe-Auguste,  et  qui,  dans 
son  roman  d'Alexandre  le  Grand,  faisant  la  description  d'un 
palais  occupé  par  son  héros,  parle  de  deux  statues,  dont  une  re- 
présentait un  joueur  de  vielle. 

Pour  constater  l'antiquité  d'un  instrument,  il  faut  le  débar- 
rasser de  tous  les  accessoires  qui  ont  pu  servir  à  le  perfectionner, 
'ui  rendre  sa  simplicité  primitive,  et  chercher  alors  si  sa 
forme  ne  rappelle  pas  un  instrument  connu  anciennemenL 
Ainsi,  si  vous  dépouillez  le  piano  de  ses  marteaux  en  peau,  vous 
^iTivez  au  clavecin  etauxsautereaux  armés  de  plume  et  de  drap. 
Nevez  ces  sautereaux  et  les  touches,  que  reste-t-il  ?  le  tympa- 
"on,  que  l'on  frappait  avec  des  bâtons  comme  ceux  employés  par 
les  cymballiers;  privez  encore  cet  instrument  et  des  bâtons  er 
^e  la  caisse,  que  trouvez-vous?  la  harpe,  connue  de  toute  an- 
tiquité. 
La  vielle  est  un  instrument  trop  compliqué  pour  qw'il  n'ait  pas 
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subi  bien  des  perfeclionnemenls;  enlevons-lui  ses  difl'érentcs 
parties,  et  nous  la  réduisons  à  un  corps  concave  armé  d'un  man- 
che, sur  lequel  des  cordes  sont  tendues.  Retrouvons-nous  dans 
Tantiquité  quelque  chose  de  semblable  ?  Oui,  le  canon  ou  le  che- 
lys,  monocorde  que  Ton  voit  figurer  sur  une  foule  de  monuments 
de  la  plus  haute  antiquité;  le  chelys  antique  est  donc  la  souche 
de  la  cythare  ou  la  guitare,  de  la  rubebléQ,  de  la  vielle,  et  Ton 
voit  que  le  chelys  est  le  père  de  tous  les  instruments  de  musique 
à  corps  concave  et  à  manche,  soit  qu'on  mette  leuis  cordes  en 
vibration  en  les  frappant,  en  les  pinçant  ou  en  les  frottant. 

Les  monuments  anciens,  surtout  ceux  de  Tordre  gothique,  pré- 
sentent dans  les  sculptures  dont  ils  sont  ornés  une  foule  de  faits 
intéressants  pour  l'histoire  de  la  vielle.  Mais  ce  qui  donne  à  ces 
faits  un  caractère  de  véracité  de  plus,  c'est  qu'ils  se  trouvent  con- 
firmés par  les  récits  des  historiens,  par  les  poésies,  par  les  fa 
bliaux,  par  les  chansons  des  troubadours,  des  trouvères,  des 
ménestrels,  des  jongleurs,  etc.  Tous  ces  monuments  de  l'art  mu- 
sical et  littéraire,  conservés  dans  les  principales  bibliothèques, 
tbnt  connaître  et  expliquent  toutes  les  phases  de  la  vielle. 

De  quelque  manière  que  la  vielle  se  soit  formée  par  degrés,  il 
paraîtrait,  selon  iM.  Burette,  membre  de  l'Académie  des  Belles- 
Lettres,  dans  le  tome  8  du  recueil  des  Mémoires,  que  les  anciens 
ont  connu  la  vielle;  car  il  dit  que  «  les  anciens  avaient  sur  quel- 
ques instruments  une  espèce  de  bourdon  qui  soutenait  le  chant 
en  faisant  sonner  Voctave  quinle,  bourdon  où  se  trouvait  aussi  la 
quarte,  par  la  situation  de  la  corde  du  milieu.  »  Puis  il  ajoute  : 
«  Les  anciens,  à  la  vérité,  ne  nous  ont  rien  laissé  par  écrit,  tou- 
chant ces  sortes  de  bourdons;  mais  nos  vielles  et  nos  musettes, 
qui,  vraisemblablement,  nous  viennent  d'eux,  suffisent  pour  ap- 
puyer une  telle  conjecture.  »  Si  nous  consultons  le  Dictionnaire 
de  Feuretière,  à  l'article  Fie/te,  il  est  dit  que  les  anciens  la  nom- 
maient par  excellence  symphonie,  La  vielle  était  encore  nommée, 
au  treizième  siècle,  syphonie,  chifonie  et  cyfoine^  par  corruption 
du  nom  primitif.  On  croyait  qu'elle  venait  de  la  Grèce,  comme 
l'indique  son  nom,  sarhuckê,  dont  les  Latins  ont  fait  sambuca:  et 
le  père  Joubert,  dans  son  Dictionnaire,  définit  la  vielle  par  le 
nom  de  sambuca  rotata,  ce  qui  nous  prouve  qu'il  y  avait  des 
vielles  avec  et  sans  roues. 

Le  goût  de  la  vielle  nous  fut  sans  doute  importé  d'Italie,  car 
un  auteur,  Consianlinus  Africanus,  moine  du  mont  Cassin,  dans 
un  traité  de  médecine,  conseille  de  faire  entendre  aux  malades 
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le  son  de  divers  instruments,  parmi  lesquels  il  cite  la  vielle.  Anle 
infirmum  dulcis  sonitus  fiât  de  musicorum  gmeribus:  sicut  cam- 
panuia,  vidula  rota  et  similibus.  (De  Morbor.  curât.,  chap.  16). 

La  vielle  n'eut  pas  toujours  la  forme  que  nous  lui  voyons  au- 
jourd'hui; elle  ne  fut  d'abord  qu'une  sorte  de  guitare,  assez  sem- 
blable à  la  mandoline,  et  ses  cordes  étaient  mises  en  vibration  au 
moyen  d'un  morceau  de  plume,  espèce  de  plectrum;  plus  tard 
on  lui  substitua  une  sorte  d'archet,  composé  d'un  morceau  de 
bois  den*é,  dont  les  dentelures  étaient  recouvertes  en  peau. Mais, 
jusqu'à  ce  moment,  les  doigts  seuls  appuyaient  sur  les  cordes,  le 
long  du  manche,  pour  marquer  les  différentes  notes;  le  clavier 
ne  fut  adapté  que  postérieurement  ;  car,  dans  les  temps  primitifs, 
la  vielle  avait  la  forme  d'une  viole,  et  c'est  ainsi  qu'elle  est  re- 
présentée sur  les  manuscrits  anciens.  Comme  Tarchet  employé 
alors  ne  permettait  pas  de  tiler  des  sons,  de  leur  donner  plus  ou 
moins  d  ampleur,  on  lui  substitua  une  roue,  sur  laquelle  les  cor- 
des vinrent  s'appuyer  plus  ou  moins  fortement;  et  une  petile 
manivelle  servit  à  faire  mouvoir  cette  roue.  Cet  instrument  élait 
fort  en  faveur  en  France,  vers  Tan  1085.  Dans  ce  siècle,  elle  ani- 
mait les  meilleurs  concerts.  Nicolas  de  Bray,  dans  sa  Vie  de 
louis  VliJ,  en  parlant  d'une  fête  qui  se  donna  sous  le  règne,  de 
ce  roi,  dit  que  les  comédiens  firent  leur  entrée  sur  le  théâtre  au 
doux  son  de  la  vielle  et  de  plusieurs  autres  instruments. 

Sous  saint  Louis,  la  vielle  faisait  le  charme  de  toutes  les  réu- 
nions; la  reine  Blanche  s'en  servait  pour  amuser  le  monarque. 

La  vielle  était  l'instrument  dont  se  servait  Thibaut,  comte  de 
Champagne,  pour  accompagner  les  vers  qu'il  adressait  à  la  reine 
Blanche,  sa  blonde  couronnée. 

La  vielle  continua  d'être  très-cultivée  sous  les  règnes  suivants; 
car,  sous  Philippe  le  Hardi,  nous  voyons  apparaître  le  poêle 
Adenez,  ménestrel  de  Henri,  duc  de  Brabant,  père  de  la  reine 
^arie,  seconde  femme  du  roi  de  France.  Ce  ménestrel  employait 
•a  vielle  pour  accompagner  ses  chants. 

11  est  prouvé,  par  un  compte  de  l'hôtel  de  Jean,  duc  de  Nor- 
mandie, depuis  roi,  de  l'année  1349,  que  l'on  désignait  sous  le 
%e  de  menestreux  tous  ceux  qui  jouaient  de  la  vielle,  sans 
indiquer  leur  genre  d'instrument;  mais,  quand  ils  faisaient 
nsage  d'autres  instruments,  on  ajoutait  à  la  suite  l'instrument  : 
^insi  menestreux  tout  seul  indique  un  joueur  de  vielle;  les 
autres  sont  dits  ménestrel  du  cor  sarrasinois,  ménestrel  de  wa- 
Wres,  ménestrel  de  trompette.  (Ducange,  Mémoire  de  Joinville). 
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On  rappelait  parfois  chifonie.  En  effet,  on  lit  dans  la  Chroniqite 
manuscrite  de  Bertrand  du  Guesclin,  que  deux  ménétriers  d*un  roi 
de  Portugal  jouaient  d'un  instrumentnomoié  chifonie,  instrument 
qui  était  pendu  au  col  avec  une  sangle;  instrument  dont,  suivant 
ce  manuscrit,  on  jouait  alors  en  France  et  en  Normandie. 

Ce  fut  vers  le  quatorzième  siècle  que  les  aveugles  et  les 
pauvres  s'emparèrent  de  cet  instrument  pour  gagner  leur  vie. 
Les  aveugles  se  sont  appropriés  la  vielle  en  France,  comme  en 
Espagne  ils  ont  adopté  la  guitare;  et  chose  assez  remarquable, 
c'est  que,  dans  ce  dernier  pays,  ils  ont  donné  leur  nom  d'aveu- 
gle (ciegos)  à  tous  les  musiciens  ambulants,  qu'ils  y  voient  ou 
qu'ils  n'y  voient  pas,  ainsi  qu'à  leurs  romances;  et  à  la  fin  du 
dix-huitième  siècle,  on  envoyait  les  ciegos  (ménétriers  très- 
voyants)  pour  jouer  dans  tous  les  bals  de  société. 

Etant  devenu  l'instrument  de  l'indigence,  il  arriva  à  la  vielle 
ce  qui  arrive  à  la  plupart  des  choses  dont  l'usage  est  arbitraire 
et  qui  dépend  du  goût.  11  y  a  cent  ans,  une  personne  d'un  cer- 
tain rang  n'aurait  pas  osé  jouer  du  violon;  depuis,  cet  instru- 
ment a  reconquis  ses  parchemins,  et  l'espèce  de  mépris  où  il 
était  tombé  n'a  jamais  pu  porter  la  moindre  atteinte  à  son  mé- 
rite. Il  eût  dû  en  être  de  même  de  la  vielle;  cependant  elle  fut 
négligée  par  la  cour. 

Au  seizième  siècle,  nous  revoyons  la  vielle  reprendre  ses  an- 
ciens droits  et  occuper  place  h  la  cour.  En  1515,  les  vielleux 
font  partie  du  corps  de  musique  qui  assiste  au  cortège  de  Fran- 
çois l^  à  son  entrée  dans  Paris;  ils  étaient  vêtus  de  damas  blanc 
et  marchaient  aprèsle  chancelier.  Durant  ce  siècle,  les  ménétriers 
chantaient  les  chansons  de  geste  en  s'accompagnant  de  la  vielle 
que  l'on  nommait  alors  symphonie,  ainsi  que  nous  l'apprend  le 
Propriétaire  en  françoys,  cité  par  Francisque  Michel  dans  la  pré- 
face de  la  chanson  de  Roland  ou  de  Roncevaux. 

Le  commencement  du  dix-septième  siècle  ne  fut  pas  favorable 
au  progrès  de  rinstrument  dont  nous  parlons.  La  musique  ne 
fleurit  pas  beaucoup  sous  le  règne  de  Louis  Xlil;  mais  on  vit, 
sous  le  règne  de  Louis  XIV,  la  vielle  reprendre  sa  première  po- 
pularité, La  voici  qui  figure  dans  les  chansons  de  Gautier  Gar- 
guille,  en  1640.  Dans  la  Vraye  Histoire  comique  de  Francion,  qui 
date  du  commencement  du  dix-huitième  siècle,  Ch.  Sorel  intro- 
duit au  quatrième  livre  un  joueur  de  vielle,  qui  fait  danser  le 
pédant  Hortensius  et  ses  convives. 

L'exécution  de  la  vielle  était  lente,  d'où  est  venu  le  proverbe 
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long  comme  une  vieUe,  long  dans  tout  ce  que  Ton  fait.  On  disait 
également  pour  désigner  un  homme  dont  l'humeur  est  aisée, 
accommodante,  faisant  tout  ce  qu'on  désire  :  Il  est  du  bois  dont 
on  fait  des  vielles,  comme  aujourd'hui  on  dit  :  //  est  du  bois  dont 
on  fait  des  flûtes. 

Si  lavielle  était  alors  Tinstrument  des  pauvres,  nous  la  verrons 
devenir  bientôt  aussi  celui  de  lacour,enlrelesmainsdedeux exé- 
cutants. L'un  se  nomme  La  Boze,  Quoique  faible  musicien,  son 
talent  consistait  à  jouer  les  menuets,  les  entrées,  contredanses 
et  vaudevilles  de  ce  temps-là;  il  les  exécutait  délicieusement: 
c'était  à  qui  pourrait  le  posséder.  Il  joignait  à  son  talent  d'exé- 
cution une  jolie  voix  qu'il  conduisait  avec  goût.  Toute  la  cour 
voulut  entendre  La  Roze.  Peu  de  temps  après,  on  vit  paraître  un 
autre  joueur  de  vielle,  qui  acquit  encore  plus  de  réputation  :  son 
nom  était  Janot,  Il  jouait  avec  perfection  les  contredanses  et 
autres  airs  de  l'époque  oii  il  vivait;  il  chantait  aussi  fort  bien 
les  vaudevilles,  en  s'accompagnant  avec  sa  vielle.  On  doit  à  La 
Roze  et  à  Janot  deux  chansons  qui  nous  sont  parvenues;  l'une 
commence  par  ces  mots  :  Je  vis  content  avec  ma  vielle;  et  l'autre, 
Dieu  qui  fait  tout  pour  le  mieux. 

En  1701 ,  la  vielle  était  encore  telle  qu'elle  avait  été  sous  la  fin 
du  siècle  précédent;  sa  forme  était  à  peu  près  carrée,  comme 
sont  encore  les  anciennes  vielles  de  Normandie;  il  n'y  avait  que 
trois  cordes,  dont  deux  étaient  des  chanterelles;  la  troisième  était 
beaucoup  plus  grosse,  on  la  nommait  voix  humaine;  de  loin,  elle 
faisait  assez  bon  effet,  mais,  de  près,  elle  n'était  pas  supportable. 
L'étendue  de  l'instrument  était  toujours  la  même;  le  son  était 
fort  mince  et  presque  entièrement  absorbé  par  le  tassement  de 
la  trompette.  On  chercha  à  en  corriger  les  défauts.  Le  sieur  Bâton, 
luthier  à  Versailles,  fut  le  premier  qui  travailla  à  perfectionner 
la  vielle  :  ayant  chez  lui  plusieurs  anciennes  guitares  dont  on 
ne  se  servait  plus  depuis  longtemps,  il  imagina,  en  l'année  1716, 
d'en  faire  des  vielles.  Le  sieur  Bâton  ajouta  aussi  au  clavier  de 
cet  instrument  le  mi  plein  et  le  fa  d'en  haut;  il  orna  ses  vielles 
avec  des  filets  d'ivoire,  il  donna  au  manche  une  forme  plus 
agréable  et  à  peu  près  semblable  aux  manches  de  basses  de 
viole.  Le  sieur  Bâton  se  dit  :  Puisque  les  vielles  montées  sur 
des  corps  de  guitare  ont  eu  tant  de  réussite,  cet  instrument  doit 
prendre  encore  des  sons  plus  moelleux  en  le  montant  sur  des 
corps  de  luth  et  de  théorbes.  Il  exécuta  donc  celte  nouvelle  idée 
en  Tannée  1720,  et  les  vielles  en  luth  eurent  encore  un  plus 
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grand  succès  que  les  autres.  Ce  Tut  alors  que  la  vielle  fut  admise 
dans  les  concerts  ;  les  sieurs  Baptiste  et  Boismoriier  composèrent 
des  duo  et  des  trio  pour  cet  instrument. 

Le  sieur  Denguy  fut  le  premier  qui  sortit  la  vielle  de  son  an- 
cienne sphère,  sous  le  rapport  de  Texécution  de  la  musique,  et  la 
réputation  qu'il  s'acquit  dans  Tart  de  jouer  de  la  vielle  se  soutint 
pendant  longtemps.  Bâton,  tils  de  celui  qui  avait  réformé  la  vielle, 
a  composé  plusieurs  livres  d*airs  pour  la  vielle;  le  premier  est 
dédié  à  mademoiselle  Louise-Anne  de  Bourbon -Condé-Charolais; 
le  second  à  madame  la  duchesse  Caroline  de  Hesse-Uhisfeld. 

Louvet,  luthier  à  Paris,  ajouta  le  sol  d'en  haut  k  cet  instru- 
ment. 

Les  instruments  à  cordes,  à  manche  et  à  archet,  composent 
aujourd'hui  une  famille  spéciale;  leur  auteur  nous  vient  de 
rOccident,  disent  les  uns,  et  de  l'Orient,  disent  les  autres.  Les 
manuscrits,  écrits  ou  figurés,  qui  nous  restent  des  peuples 
qui  ont  habité  TOrient,  n'ont  pu  fournir,  jusqu'à  présent,  aux 
savants  et  aux  archéologues,  la  moindre  trace  authentique  de 
l'usage  de  l'archet  parmi  les  Egyptiens,  les  Grecs  et  les  Latins. 
D'autres  monuments  établissent,  au  contraire,  que  cet  usage 
remonte,  en  Europe,  à  une  haute  antiquité.  H.  Fétis  croit 
l'instrument  à  archet  originaire  de  l'Inde,  et  il  pense  que,  de  ce 
pays,  il  s'est  répandu  d'abord  en  Asie,  ensuite  en  Europe.  Dans 
l'Inde,  dit  cet  écrivain,  il  n'y  a  pas  de  conjectures  à  faire,  car 
les  instruments  existent  :  ils  conservent  encore  les  caractères 
de  leur  originalité  native.  Si  l'on  veut  trouver  l'instrument  à  ar- 
chet dans  son  origine,  il  faut  le  prendre  dans  sa  forme  la  plus 
simple  et  dans  ce  qui  n'a  pas  exigé  le  secours  d'un  art  perfec- 
tionné. 

«Nous  le  trouvons  dans  le  ravanaslron,  composé  d'un  cylindre 
de  bois  de  sycomore  creusé  de  part  en  part,  continue  M.  Fétis, 
dans  un  travail  fort  remarquable  que  cet  éminent  musicologue 
a  consacré,  sur  l'inviiation  de  M.  Vuillaume  et  d'après  ses  re- 
cherches, à  la  mémoire  de  Stradivarius.  Ce  cylindre  est  long 
de  11  centimètres,  et  son  diamètre  est  de  5  centimètres.  Sur  un 
de  ses  côtés  est  tendue  une  peau  de  serpent  boa  à  écailles  lar- 
ges, qui  est  la  table  d'harmonie.  Le  cylindre  est  traversé  de  part 
en  part,  au  tiers  de  sa  longueur,  vers  la  table,  par  une  lige  qui 
sert  de  manche,  longue  de  55  centimètres,  arrondie  dans  sa 
partie  inférieure,  plate  dans  le  haut  et  légèrement  renversée. 
Cette  lige  est  on  bois  dp.  w^mn.  La  tête  de  ce  manche  est  percée 
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de  deux  irous  de  12  millimètres  de  diamètre  pour  les  chevilles, 
non  sur  le  côté,  mais  sur  le  plan  même  de  la  table.  Deux  gran- 
des chevilles,  longues  de  10  centimètres,  taillées  en  hexagone 
vers  la  tête  et  arrondies  à  l'extrémité  fixée  dans  les  trous,  ser- 
vent à  tendre  deux  cordes  d'intestins  de  gazelles,  lesquelles  sont 
lixées  à  une  lanière  de  peau  de  serpent  attachée  au  bout  infé- 
rieur de  la  tige.  Un  petit  chevalet,  long  de  18  millimètres,  taillé 
en  biseau  dans  le  haut,  plat  dans  la  partie  qui  pose  sur  la  table, 
évidé  rectangulairemenl  dans  cette  partie,  de  manière  à  former 
deux  pieds  séparés  :  tel  est  le  support  des  cordes.  A  l'égard  de 
Tarchet,  il  est  formé  d'un  bambou  mince,  légèrement  courbé  en 
arc  dans  sa  partie  supérieure  et  droit  dansTinférieure.  Un  creux, 
taillé  dans  la  tête  jusqu'au  premier  nœud,  sert  à  fixer  une  mèche 
de  crins,  qui  est  tendue  et  ûxée  à  l'autre  extrémité  par  vingt 
tours  d'une  tresse  de  joncs  très-flexibles.  » 

Nous  ne  voulions  prendre  k  l'ouvrage  que  vient  de  pu- 
blier M.  Fétis  sur  Stradivarius  qu'une  courte  citation,  mais  il 
nous  est  impossible  de  nous  arrêter,  et  nous  nous  voyons  forcé 
de  lui  faire  un  emprunt  plus  considérable.  Nos  lecteurs  y  auront 
bénélice,  car  tout  ce  qui  sort  de  la  plume  de  cet  écrivain  érudit 
est  empreint  d'un  grand  esprit  de  recherche  et  d'un  savoir  fort 
élendu. 

«Aune  époque  sans  doute  postérieure  à  l'invention  de  l'i'i- 
strument  dont  il  vient  d'être  parlé,  appartient  Vomerti,  autre  in- 
strument à  archet,  monté  de  deux  cordes,  dans  lequel  on  aper- 
çoit quelques  progrès  de  fabrication.  Le  corps  est  formé  d'une 
noix  de  coco  dont  on  a  enlevé  le  tiers,  dont  on  a  aminci  les  pa- 
''ois  jusqu'à  l'épaisseur  de  2  millimètres,  et  qu'on  a  polie  inté- 
rieurement et  extérieurement.  Quatre  ouvertures  elliptiques  et 
t^ne  autre  dans  la  forme  d'un  losange  sont  pratiquées  à  la  partie 
^intérieure  du  corps  pour  servir  d'ouïes.  Je  possède  deux  de  ces 
instruments;  dans  l'un  d'eux,  la  table  est  formée  d'une  peau  de 
gazelle  bien  préparée  et  très-unie;  dans  l'autre,  cette  table  est 
une  planchette  de  bois  satiné  à  maille  très-line,  de  1  millimètre 
d'épaisseur.  Dans  les  deux  instruments,  la  largeur  de  cette  table, 
^u  plus  grand  diamètre,  est  de  0^,5,15.  Comme  dans  le  rava- 
^dslron  et  le  rouana,  le  manche  est  formé  d'une  lige  en  sapan 
(bois  rouge  de  l'Inde)  qui  traverse  le  corps  de  l'instrument.  La 
partie  inférieure  est  arrondie,  forée  longitudinalement  à  sa  base 
pour  y  introduire  un  cylindre  terminé  par  un  bouton,  comme 
dans  le  roiMna.  Ce  bouton  est  un  petit  cube  percé  d'un  trou,  où 
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les  cordes  sont  attachées.  I^e  manche  est  aplati  dans  sa  partie 
supérieure  et  se  termine  par  une  tête  renversée,  coupée  h  angles 
droits.  Les  chevilles  ne  sont  pas  placées  sur  sa  tête,  mais  toutes 
deux  à  gauche  du  manche,  et  la  tète  est  percée  de  part  en  part 
par  une  ouverture  longitudinale  de  6  centimètres  de  longueur 
et  de  12  millimètres  de  largeur,  pour  introduire  les  cordes  dans 
les  trous  des  chevilles  :  c'est  un  commencement  de  la  volute.  En- 
fin, au  bas  de  l'ouverture,  est  un  petit  sillet  en  ivoire,  haut  de 
1  millimètre,  sur  lequel  les  cordes  sont  appuyées.  Le  chevalet, 
sur  lequel  elles  passent  à  l'autre  extrémité,  est  exactement  sem- 
blable à  celui  du  ravanastron.  L'archet,  plus  long  que  celui  de 
ce  dernier  instrument,  est  fait  aussi  d'un  léger  bambou  qui  forme 
Tare.  A  son  extrémité  supérieure  est  une  fente  dans  laquelle  la 
mèche  de  crins  est  fixée;  mais,  au  lieu  d'être  attachée  par  un 
lien  en  jonc  à  l'autre  extrémité,  cette  mèche  traverse  le  bambou 
et  y  est  arrêtée  par  un  nœud. 

<f  II  est  impossible  de  méconnaître  Vomerti  dans  la  kemângch 
à  gouz  des  Arabes;  il  suffit  en  effet  de  jeter  les  yeux  sur  celle-ci 
pour  reconnaître  leur  identité.  Le  corps  de  l'instrument,  dans  l'un 
comme  dans  l'autre,  est  une  noix  de  coco  dont  on  a  retranché  le 
tiers;  des  ouvertures  sont  percées  dans  le  corps  de  la  keniângch, 
comme  dans  Vomerti,  pour  mettre  en  communication  l'air  exté- 
rieur avec  celui  qui  est  contenu  dans  l'instrument;  lu  seule  dif- 
férence est  que  ces  ouvertures  sont  petites,  en  très-grand  nom 
bre  et  rangées  symétriquement  dans  l'instrument  arabe.  Dans 
celui-ci,  comme  dans  l'autre,  la  table  d'harmorfie  est  une  peau 
fine  collé  sur  les  bords  de  la  noix  de  coco.  Le  manche  est  une 
tige  cylindrique  en  bois  de  courbary,  terminée,  dans  sa  partie 
inférieure,  par  une  large  virole  d'ivoire.  Cette  tige,  depuis  le 
corps  de  l'instrument  jusqu'à  la  naissance  de  la  tête,  est  longue 
de  66  centimètres.  La  tête,  creusée  comme  celle  de  Vomerli  pour 
y  placer  deux  chevilles,  est  faite  d'un  seul  morceau  d'ivoire  haut 
de  ao  centimètres.  Au  lieu  d'être  toutes  deux  sur  le  côté  gau- 
che, comme  dans  l'instrument  de  l'Inde,  une  des  chevilles  est  à 
droite  de  la  tête,  l'autre  à  gauche.  La  tige  du  manche,  forée  lon- 
gitudinalement,  reçoit  un  cylindre  de  fer  qui  traverse  le  corps 
de  l'instrument,  et  qui,  au  lieu  d'être  terminé  par  un  bouton, 
comme  dans  Vomerti,  se  prolonge  extérieurement  pour  former 
un  pied  de  25  centimètres  de  longueur.  A  ce  pied  est  un  crochet 
auquel  s'arrête  l'anneau  qui  sert  de  cordier.  Les  cordes  sont  la 
partie  la  plus  curieuse  de  cet  instrument,  car  elles  sont  formées 
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chacune  d*une  mèche  de  crins  noirs  fortement  tendue.  L'archet 
est  composé  d'une  baguette  de  figuier-sycomore,  façonnée  au 
tour  et  courbée  en  arc,  à  laquelle  est  attachée  et  tendue  une 
mèche  des  mêmes  crins. 

«  Les  instruments  dont  on  vient  de  voir  la  description  ne  sont 
pas»  à  proprement  parler,  dans  le  domaine  de  l'art  ;  ils  appar^ 
tiennent  à  la  musique  primitive  et  populaire,  expression  instinc- 
tive d'un  sentiment  qui,  partout,  a  précédé  l'art  véritable.  On 
doit  ranger  dans  la  même  catégorie,  et  comme  des  variétés,  cer- 
tains autres  instruments  faits  d'après  le  même  principe,  et  dont 
la  diversité  des  formes  parait  n'avoir  eu  d'autres  causes  que  la 
fantaisie.  Tel  est  le  rebad  des  Arabes,  qui  n'entre  dans  aucune 
combinaison  d'instruments  dont  se  forment  les  concerts  dans  les 
contrées  orientales,  et  qui  n'a  d'autre  destination  que  de  guider 
les  voix  des  poètes  et  des  conteurs  dans  leurs  récitations  chan- 
tées. Le  corps  du  rebâb  est  formé  de  quatre  éclissessur  lesquelles 
sont  tendus  deux  parchemins  qui  forment  la  table  et  le  dos*  Cet 
ensemble  présente  l'aspect  d'un  trapézoïde  dont  le  sommet  est 
parallèle  à  la  base,  et  dont  les  côtés  sont  à  peu  près  égaux*  Le 
manche  est  cylindrique  et  ne  fait  qu'une  seule  pièce  avec  la 
tête.  Le  pied  est  une  tige  de  fer  fixée  dans  le  manche,  laquelle 
traverse  l'instrument  Le  rebâb  se  pose  sur  ce  pied,  comme  le 
f^mângeh  à  gouz.  Il  y  a  deux  sortes  de  rebâb,  qui  ont  tous  deux 
la  même  forme  :  le  premier,  appelé  rebâb  de  poêle,  n'a  qu'une 
corde  ;  l'autre,  qui  en  a  deux,  est  nommé  rebàb  de  chanteur.  A 
vrai  dire,  le  rebâb  n'est  qu'une  modification  du  rouafia  de  l'Inde, 
modification  qui  ne  consiste  que  dans  la  forme  du  corps  de  Tin- 
strument.  Le  rebâb  n'appartient  pas  à  la  musique  proprement 
*ite;  ce  n'est  que  Tusage  originaire  de  la  corde  frottée  par  l'ar- 
chet pour  le  soutien  de  la  voix  chantante* 

«Transportons-nous  maintenant  en  Europe;  examinons-y  les 
plus  anciens  monuments  et  les  premiers  renseignements  re- 
cueillis sur  les  instruments  à  archet  ;  nous  y  retrouverons  les 
^mes  rudiments  de  ce  genre  d'instruments  :  Rien  dans  COcci- 
^i  qui  ne  vienne  de  VOrient.  En  plusieurs  endroits  de  mes 
écrits,  j'ai  dit  et  répété  cette  vérité. ...  Aujourd'hui,  sans  aucune 
restriction,  je  répète  encore  :  Rien  dans  l'Occident  qui  ne  vienne 
^f  Orient.  Le  goudokdes  Russes,  avec  ses  trois  cordes,  savolute, 
^  touche  placée  sur  le  manche,  sa  caisse  sonore  régulièrement 
construite,  ses  ouïes  dans  la  table  d'harmonie,  son  chevalet  pro- 
portionné à  la  longueur  des  cordes,  son  cordier  semblable  à 
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celui  de  nos  violons,  est  une  viole  déjà  perfectionnée  et  ne  res- 
semble pas  à  un  essai  primitif.  Le  goudok  tire  aussi  son  origine 
de  rOrient. 

«  Aucunes  traces  de  Texislence  des  instruments  à  archet  n'ap- 
paraissent sur  le  continent  européen  avant  la  lin  du  huitième 
siècle  ou  le  commencement  du  neuvième.  »  (Fêtis,  ItevhercJies 
historiques  et  critiques  sur  l'origine  des  instruments  à  archet.) 

11  y  aurait  beaucoup  à  dire  pour  et  contre  les  opinions  émises 
par  MH.  Kastner  et  Fétis  sur  Torigine  des  instruments  à  archet. 
Nous  consacrons,  dans  Touvrage  que  nous  avons  déjà  indiqué, 
un  long  chapitre  à  ce  sujet  si  controversé,  et  nous  cherchons 
Torigine  de  l'instrument,  non  dans  la  forme  du  corps  sonore, 
mais  dans  le  moyen  employé  pour  obtenir  la  vibration  des  cordes, 
c'est-à-dire  que  nous  n'avons  pas  porté  nos  recherches  sur  l'in- 
strument, mais  sur  Tarchet;  et,  remontant  avec  les  manuscrits, 
les  médailles  et  les  sculptures  des  monuments,  nous  arrivons  à 
les  découvrir  dans  des  pays  où  l'esprit  indien  n'a  jamais  pu  par- 
venir. Biais,  quoi  qu'il  en  soit  de  cette  origine,  nous  allons  dé- 
crire les  instruments  de  cette  espèce  qui  furent  en  usage  en 
Europe  et  dont  il  nous  reste  des  vestiges. 

Le  premier  de  ces  instruments  est  le  crouth,  traduction  litté- 
rale du  criut  des  Gallois,  du  crwt  des  Cambrésiens,  du  crudh 
des  Anglais-Saxons,  du  crowd  des  Anglais.  On  avait  donné,  dans 
le  vieux  langage,  à  cet  instrument,  le  nom  de  rotte,  rote,  rocte 
ou  rothe,  corruption  du  bas  latin  chroUa,  roita,  rocta,  comme  on 
peut  le  voir  dans  Fortunatus. 

Il  y  avait  deux  sortes  de  crouth  appartenant  à  des  époques  dif- 
férentes; le  plus  ancien  est  le  crouth  trihant  ou  à  trois  cordes, 
réputé  moins  noble  que  celui  qui  lui  succéda,  lequel  avait  six 
cordes.  Nous  avons  déjà  dit  que  le  barde  du  quatrième  ordre 
ne  pouvait  jouer  que  du  crouth  trihant.  On  ne  saurait  déter- 
miner à  quelle  époque  le  crouth  à  six  cordes  a  succédé  à  son 
devancier;  tout  ce  que  l'on  est  parvenu  à  savoir,  c'est  que,  au 
temps  du  barde  Edouard  Jones,  ils  existaient  tous  les  deux. 
Voici  la  description  que  ce  barde  donne  de  cet  instrument  :  «  Un 
a  joli  coffre  (sonore)  avec  un  archet,  un  lien ,  une  touche,  un 
«  chevalet;  sa  valeur  est  d'une  livre.  Il  a  la  tête  arrondie  comme 
«  la  courbe  d'une  roue  et  perpendiculaire  à  l'archet  au  petit  cro- 
«  cbet,  et  de  son  centre  sortent  les  accents  plaintifs  du  son,  et 
«  le  renflement  de  son  dos  est  semblable  à  celui  d'un  vieillard, 
«  cl  sur  sa  poitrine  règne  l'hafmonie.  Dans  le  sycomore  nous 
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«  trouvons  la  musique.  Six  chevilles,  lorsque  nous  les  vissons, 
«  tendent  les  cordes,  et  ces  six  cordes  sont  ingénieusement  ima- 
«  ginées  pour  produire  cent  sons  sous  l'action  de  la  main;  une 
«  corde  pour  chaque  doigt  est  vue  distinctement,  et  les  deux  au. 
«  très  sont  pour  le  pouce.  » 

Les  crou/A,  dit  M.  Félis  dans  Touvrage  déjà  cité,  avaient  la 
forme  d'un  trapézoïde  allongé,  dont  la  longueur,  du  sommet  à 
la  base,  était  de  57  centimètres;  la  plus  grande  largeur,  près  du 
cordier,  avait  27  centimètres,  et  la  plus  petite,  au  sommet  du 
trapèze,  23  centimètres.  L'épaisseur  de  la  caisse  sonore,  com- 
posée de  deux  tables  de  sycomore  et  d'éclisses,  était  de  5  cen- 
timètres, et  la  longueur  de  la  touche,  de  28  centimètres.  Des 
six  cordes  dont  l'instrument  était  monté,  deux  étaient  en  de- 
hors de  la  touche  et  étaient  pincées  à  vide  par  le  pouce  de  la 
main  gauche;  les  quatre  autres,  placées  sur  la  touche,  se 
jouaient  avec  l'archet.  Ces  cordes  étaient  attachées  par  leur  ex- 
trémité inférieure  au  cordier,  llxé  de  la  même  manière  que  dans 
les  anciennes  violes  ou  quintons.  Dans  certains  instruments,  ce 
cordier  offrait,  au  point  d'attache  des  cordes,  une  ligne  droite 
et  parallèle  à  la  base  du  crouth;  mais,  dans  d'autres,  ce  cordier 
avait  la  direction  oblique.  L'extrémilé  supérieure  des  cordes 
passait  par  des  trous  percés  dans  le  massif  du  haut  de  l'instru- 
nient,  s'appuyant  sur  des  sillets,  et  était  attachée  au  revers  de 
la  tête  par  des  chevilles,  lesquelles  se  tournaient  avec  une  clef 
ou  levier,  à  la  manière  de  la  guitare. 

la  table  était  percée  par  deux  ouïes,  du  diamètre  de  trois  cen- 
timètres; le  chevalet  était  la  partie  la  plus  singulière  de  l'in- 
strument. Le  chevalet  du  cTouih  était  exactement  plat,  moins  con- 
vexe que  celui  du  violon  à  sa  partie  supérieure.  Il  résulte  de 
cette  circonstance,  de  ce  que  le  corps  de  l'instrument  n'a- 
git pas  d'échancrures  pour  le  passage  de  l'archet,  que  celui- 
ci  devait  toucher  plusieurs  cordes  à  la  fois,  et  conséquemment 
produire  une  harmonie  quelconque,  en  raison  du  doigté.  Une 
atitre  particularité  du  chevalet  du  crouth  lui  donne  beaucoup 
d'intérêt  pour  un  observateur  :  elle  consiste  dans  l'inégalité  do 
hauteur  de  ses  pieds  et  dans  sa  position.  Placé  obliquement,  en 
'"clinant  vers  la  droite,  il  a  le  pied  gauche  long  d'environ  sept 
^ntimètres.  Ce  pied  entre  dans  l'intérieur  de  l'instrument  par 
I  ouïe  gauche,  s'appuie  sur  le  fond,  et  le  pied  droit,  dont  la  hau- 
^6ur  est  d'environ  deux  centimètres,  estappuyésur  la  table,  près 
d®  l'ouïe  droite.  Il  résulte  de  cette  disposition  que  le  pied  gau- 
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che  remplit  les  fondions  de  Tàme  dans  le  violon,  et  qu*il  ébranle 
à  la  fois  la  table,  le  fond  et  la  masse  d'air  contenue  dans  Tin- 
strument, 

a  Le  chevalet  n'est  pas  placé,  dit  le  barde  Ed.  Jones,  à  angles 
«  droits  avec  les  côtés  du  crouth,  mais  dans  une  direction  obli- 
«  que;  et,  ce  qui  est  à  remarquer  en  outre,  un  des  pieds  du  che- 
«  valet  sert  aussi  d'âme.  Il  passe  par  une  des  ouïes,  lesquelles 
«  sont  circulaires,  et  s'appuie  sur  la  table  inférieure;  l'autre 
a  pied,  plus  court,  est  posé  sur  la  table,  près  Tautre  ouïe. 

Cet  instrument,  par  sa  forme  et  la  manière  de  le  tenir  pour 
en  jouer,  a  plus  de  rapport  avec  les  violes  de  grande  dimension 
qu'avec  le  violon.  Le  musicien  plaçait  ou  appuyait  le  crouth 
sur  les  genoux  ou  entre  les  jambes  ;  telle  est  évidemment  Tori- 
gine  de  la  viole  moderne,  du  pardessus  de  viole  et  de  la  viola  di 
gambq. 

La  LYRA,  comme  instrument  à  archet,  est-elle  plus  ancienne 
que  le  crouth?  C'est  une  question  qui  n'a  pas  encore  été  suffi- 
samment approfondie  pour  pouvoir  fixer  une  saine  opinion  à 
cet  égard.  On  sait,  d'après  les  dessins  qui  en  ont  été  donnés,  que 
la  lyra  ayait  une  forme  conique  à  peu  près  semblable  à  celle  de 
la  mandoline;  elle  était  montée,  dan^son  principe,  d'une  seule 
corde,  que  l'on  faisait  vibrer  avec  un  archet  :  c'était  encore  un 
monocorde  sous  une  autre  forme;  mais,  plus  tard,  elle  en  eut 
jusqu'à  sept.  Des  ouïes  semi-circulaires  sont  placées  dans  la  ta- 
ble, et  la  corde  est  posée  sur  le  chevalet;  une  partie  du  manche 
paraît  plus  élevée  que  la  table. 

Cet  instrument,  du  reste,  ne  rappelait  aucunement  la  lyre  an- 
tique. On  rencontre,  jusqu'à  la  fin  du  onzième  siècle,  sur  les 
monuments  et  dans  les  manuscrits,  des  instruments  qui  se  rap- 
portent à  ce  type,  mais  qui  ont  souvent  plusieurs  cordes.  Plus 
tard,  on  confondit  ensemble  deux  noms,  lyra  et  viole,  pour  dési- 
gner tous  les  instruments  à  cordes. 

On  ne  saurait  dire  combien  ces  dénominations  génériques 
causent  parfois  d'embarras.  «  Embrassant  beaucoup  de  choses 
à  la  fois,  écrit  M.  Kastner,  elles  ne  s'appliquent  jamais  bien  à 
une  seule,  ou  du  moins,  pour  peu  qu'on  oublie  d'en  fixer  la  si- 
gnification dans  les  cas  particuliers  par  des  détails  précis,  elles 
se  confondent  à  des  points  de  vue  différents,  en  brouillant  les 
idées  attachées  à  leurs  diverses  acceptions.  On  a  pourtant  dis- 
tingué lyra  d'avec  viola,  soit  qu'on  ait  entendu  par  lyra  un  in- 
strument à  cordes  pincées,  et  par  viola  un  instrument  à  archet, 
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soit  qu'on  ait  regardé  Tun  et  l'autre  de  ces  termes  comme  ex- 
primant deux  variétés  de  la  famille  de  la  viole  ou  du  violon. 
Cest  à  ces  deux  points  de  vue  qu'on  a  également  fait  la  diffé- 
rence de  rote  d'avec  vielle  ou  viole.  Les  auteurs  latins,  dès  le 
onzième  siècle,  disaient  et  écrivaient  aussi  vistula,  vidula  ou 
vitula,  et  désignaient  de  la  sorte  l'instrument  à  archet  que 
d'autres  appelaient  Lyra.  Viella  et  viola,  fiala  et  fiola  étaient 
des  formes  équivalentes.  On  n'a  pas  besoin  d'insister  sur  le  rap- 
port qui  existe  entre  ces  expressions  et  le  flamand  vioel,  l'al- 
lemand fiedel  et  l'anglais  fiddle,  termes  qui  reviennent  à  notre 
mot  français  viole  ou  violon^  de  même  qu'à  l'ancienne  forme 
latine  vidiUa  ou  viiula,  Lyra,  dans  la  langue  allemande,  a 
d'abord  fait  lir,  et  a  été  distingué  quelquefois  de  Gîge  ou  Geige. 
Ura  mendicorum  ou  lyra  rustica  s'est  dit  Je  la  vielle  h  roue  des 
aveugles,  parce  que  cet  instrument,  que  les  Français  appelaient 
dans  les  commencements  cAt/om^,  était  regardé  comme  une  sorte 
de  lyra  commune  ou  de  violon  rustique.  Liren^  et  plus  tard 
W«refi,  est  le  verbe  qui  exprimait  l'action  de  jouer  de  la  vieUe 
en  général  :  il  répondait  à  notre  vieux  mot  vieller.  Dans  la  suite, 
il  s'est  plus  particulièrement  appliqué  au  jeu  de  la  lyre  com- 
mune ou  lyre  à  roue,  que  les  Allemands  appellent  encore  main- 
tenant drehleier.  La  lyre  était  très-usitée  en  Italie,  et  les  Français 
en  faisaient  pareillement  usage.  Le  manche  et  la  touche  de  la 
lyre  étaient  beaucoup  plus  larges  que  ceux  des  violes  ordinaires. 
D'après  Mersenne,  le  son  de  cet  instrument  était  languissant  et 
propre  à  exciter  la  dévotion.  Il  y  avait  encore  une  autre  lyre  de 
h  même  espèce  que  la  précédente,  mais  plus  petite,  et  que  Ton 
nommait  lyra  da  braccio. 

Vielle  ou  viole,  employée  comme  acception  commune,  expres- 
sive des  instruments,  est  la  même  chose  que  les  mots  viella  et 
tiiola.  Le  nombre  des  différents  modèles  de  vielle  ou  de  viole  qui 
ont  paru  du  onzième  au  quinzième  siècle  est  incalculable.  Le 
nombre  des  cordes,  dans  les  cas  très-rares  où  elles  peuvent  être 
comptées,  n'est  presque  jamais  le  même.  De  plus,  ce  nombre 
ne  répond  pas  toujours  aux  instructions  données  par  les  an- 
ciens théoriciens.  Le  caprice  et  la  légèreté  des  artistes  peintres, 
sculpteurs  ou  imagiers,  ne  sont  sans  doute  pas  une  des  moindres 
causes  de  la  diversité  qu'on  remarque  dans  les  représentations 
de  la  viole.  Toutefois,  il  faut  reconnaître  que  cette  diversité 
existait  en  effet.  Ainsi,  les  miniatures,  les  verrières,  les  sculp- 
tures des  treizième  et  quatorzième  siècles  nous  donnent  des 
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violes  en  forme  de  mandoline  d'après  le  type  de  la  lyra,  d'au- 
tres tout  h  fait  ovales  avec  un  manche  indépendant  du  corps  de 
l'instrument,  d'autres  à  boîte  carrée  rappelant  Tun  des  an- 
ciens aspects  du  crouth,  d'autres  toiles  en  battoir,  en  cœur,  en 
soufflet,  en  guitare,  celles-ci  avec  une  légère  échancrure  sur 
les  côtés  pour  faciliter  le  passage  de  l'archet.  Dans  quelques- 
uns  de  ces  modèles  le  dessous  de  l'instrument  est  bombé,  dans 
d'autres  il  est  plat.  Le  manche  des  violes  en  forme  de  guitare 
est  souvent  renversé  vers  le  haut,  comme  un  manche  de  luth. 

A  une  certaine  époque,  le  nom  de  viole  remplaça  définitivement 
celui  de  vielle.  On  croit  que  ce  changement  eut  lieu  au  quin- 
zième siècle,  dans  le  temps  où  l'on  commençait  à  désigner  sous 
le  nom  de  vielle  l'instrument  que  l'on  appelait  auparavant  c/«- 
fonie.  Cependant  d'autres  instruments  k  archet  de  la  famille  des 
vielles  conservent  une  forme  et  une  dénomination  propres.  La 
vielle,  suivant  le  Traité  de  Musique  de  Jérôme  de  Moravie,  que 
possède  la  Bibliothèque  impériale,  avait  cinq  cordes.  Parmi  ces 
cordes,  on  comptait  deux  bourdons,  lesquels,  résonnant  à  vide, 
formaient  une  basse  d'accompagnement  à  la  mélodie  que  les 
antres  cordes  faisaient  entendre.  On  remarquait  quelque  chose 
d'analogue  dans  l'ancien  crouih. 

Le  même  écrivain  nous  apprend  que  la  rubèbe  n'avait  que 
deux  cofdes  accordées  en  quinte.  D'après  les  monuments  figu- 
rés, que  l'on  peut  consulter  sur  cet  objet,  le  nombre  des  cor- 
des dans  la  vielle  paraît  avoir  varié  de  trois  à  six,  et  dans  la 
rubèbe  de  deux  à  quatre.  Ces  instruments  étaient  généralement 
de  forme  ovale,  selon  le  type  qui  était  le  plus  répandu;  on  en 
trouve  de  légèrement  cintrés  sur  les  côtés.  Il  y  en  avait  sans 
ouïe,  anomalie  que  présentent  la  plupart  des  sculptures.  Des  de- 
grés sont  placés  de  distance  en  distance  sur  le  manche  de  l'in- 
strument. C'est  cette  particularité  du  manche  à  touches  qui  a  fini 
par  distinguer  les  violes  des  vielles. 

Rubèbe  ou  rebec,  rubebbe^  rubelle,  rebelle,  reberbe,  rebesbe^  ri- 
biblej  rebèbe,  rabel,  était  un  instrument  d'une  nature  plus  grave 
que  la  vielle,  et  n'ayant  que  deux  cordes.  Aymeric  de  Peyrac 
donne,  au  contraire,  le  nom  de  rebec  à  une  espèce  de  vielle  qui 
rendait  des  sons  aigus  imitant  la  voix  de  femme  : 

Quidam  Uebecam  arcuubant, 

Quusi  inulierciii   voccm  contingenics. 

D'autres  auteurs  disent  que  le  rebec  rendait  des  sons  tellement 
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criards  et  aigus  que  de  là  est  venu,  chez  le  peuple,  Tusage  d'ap- 
peler madame  Rebecca  une  femme  accariâire. 

La  différence  de  ces  témoignages  ferait  supposer  que  le  rebec 
et  la  rubèbe  étaient  deux  variétés  de  la  même  espèce.  Gerson  dit 
aussi  que  le  rebec  était  plus  petit  que  la  vielle. 

La  rebèbe  ou  rebec  avait  une  forme  variable  :  tantôt  cet  in- 
slrument  est  irapézoïde  ;  d'autres  fois,  il  est  oblong  et  rectan- 
gulaire, en  manière  de  battoir  échancré  par  les  quatre  an- 
gles. Le  nombre  des  cordes  n'était  pas  toujours  de  deux.  L'in- 
strument  en  eut  plus  souvent  trois  ;  on  faisait  principalement 
usage  de  la  rubèbe  pour  faire  danser  :  telle  était  la  principale 
destination  des  vielles  en  général  ;  seulement  la  rubèbe  parait 
avoir  plus  particulièrement  joué  sou  rôle  dans  les  fêtes  bour- 
geoises, populaires  et  champêtres,  et  dans  les  mains  des  mé- 
nétriers de  second  ordre,  au  service  du  premier  venu.  On  n'a 
pas  oublié  que  le  Crtoth  triihant,  qui  est  l'origine  présumée  du 
rebec,  était  exclusivement  réservé  aux  bardes  du  second  ordre 
ou  ménestrels  du  pays  de  Galles.  On  retrouve  ce  crouth  à  trois 
cordes,  dans  sa  simplicité  originelle,  en  Bretagne;  il  est  joué  par 
les  barz  de  village,  qui  passent  pour  les  descendants  directs  des 
anciens  ménestrels  ou  bardes  gallois  et  bretons.  En  d'autres  pays 
de  la  Grande-Bretagne,  on  faisait  aussi  usage  du  rebec.  Bran- 
tôme parle  avec  dédain  de  ceux  qui  venaient  d'Ecosse.  Mil  ton 
témoigne  de  la  faveur  accordée  au  rebec  comme  instrument  ser- 
vant pour  accompagner  les  danses;  il  vante  le  son  joyeux  de  cet 
instrument.  En  France,  la  vogue  du  rebec,  durant  le  moyen  âge, 
égala  celle  de  la  vielle  à  roue,  du  monocorde  à  archet,  de-  la 
Oùte,  du  chalumeau,  de  la  cornemuse,  du  tambourin  et  du  tam^ 
bour.  On  l'employait  dans  les  noces,  les  bals,  les  festins;  dans 
les  mascarades,  les  cortèges,  les  sérénades,  et,  en  général,  dans 
tous  les  divertissements  du  peuple  et  de  la  bourgeoisie. 

En  Espagne,  les  habitants  des  campagnes  s'égaient  au  son  du 
fiABBEL  ou  arrabel,  violon  commun  que  l'on  croit  être  le  même 
que  le  rebec,  et  qui  se  nomme  en  portugais  rabeca.  Les  paysans 
russes  de  l'intérieur  des  terres  emploient  aussi  un  violon  rus- 
lique  fort  ancien  dans  leurs  contrées  ;  il  est  en  forme  de  man- 
doline, il  a  trois  cordes  et  se  nomme  goudok.  L'emploi  vulgaire 
des  vielles  à  deux  et  à  trois  cordes,  qui  a  été  général,  a  fait  re- 
garder celle  que  Ton  nommait  en  France  rubèbe  ou  rebec  comme 
une  sorte  de  mauvais  violon.  Cette  opinion  est  venue  de  ce  que 
le  violon  à  trois  cordes  appelé  rebee  fut,  à  une  époque,  ex- 
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un  manche  dégagé  ei  indépendant  Mais  ce  trait  ne  fut  pas  le 
seul  qui  différenciât  les  deux  instruments,  et  il  est  à  présumer 
que  les  proportions  du  corps  sonore,  Taccord  et  le  diapason 
offraient  des  dissemblances  qui,  &  un  autre  point  de  vue,  empé- 
chaient  de  les  confondre.  La  table  était  légèrement  échancrée 
en  cœur  à  sa  base;  elle  était  percée,  près  du  chevalet,  de  plu- 
sieurs trous  qui  formaient  un  dessin  à  peu  près  semblable  à  la 
rose  de  la  guitare.  Le  manche,  dont  le  bout  était  renversé,  se 
confondait  avec  le  corps  de  Tintèrieur.  (Kastner,  Dan$e  des 
morts,) 

Dès  la  fin  du  onzième  siècle,  on  aperçoit  les  vielles  ou  violes 
sur  les  monuments.  Les  plus  anciennes  représentations  font  voir 
ces  instruments  montés  de  quatre  cordes. 

Au  treizième  siècle,  beaucoup  de  violes  ont  cinq  cordes  dans 
les  monuments  qui  les  représentent  ;  telles  sont  celles  aussi  dont 
Jérôme  de  Moravie  parle  dans  Touvrage  cité  précédemment-  La 
forme  de  ces  instruments  est  toujours  celle  de  la  guitare,  et 
c*est  cette  même  forme  qu^on  retrouve  pendant  tout  le  quator- 
zième siècle.  L^absence  du  chevalet  est  la  particularité  la  plus 
remarquable  de  ces  figures. 

Dans  le  grand  nombre  de  violes  ou  vielles  que  Ton  voit  figu- 
rer sur  les  monuments  ou  dans  les  manuscrits,  on  remarque  que 
les  unes  ont  des  chevalets  et  les  autres  en  sont  dépourvues. 
Dans  les  ouvrages  d'Olhmar  Nachtgall  et  de  Martin  Agricola,  les 
violes  ont  les  cordes  attachées  à  un  cordier  semblable  à  celui  de 
la  guitare:  cette  absence  de  chevalet  doit  provenir,  dit  M.  Fétis, 
de  rinadveriance  des  dessinateurs,  car  il  eût  été  absolument 
impossible  que  Tarchet  ne  touchât  pas  à  la  fois  toutes  les  cordes 
d*un  instrument  fait  ainsi;  d'autre  part,  les  sons  en  peuvent  être 
d^une  faiblesse  extrême,  car  c*est  le  chevalet  qui  fait  faire  aux 
cordes  Vangle  nécessaire  pour  qu'elles  vibrent  avec  éclat;  c^est, 
enfin,  le  chevalet  qui,  vibrant  lui-même  avec  énergie,  commu- 
nique h  la  table,  par  ses  battements  précipités,  les  oscillations 
vibratoires  d'où  résulte  l'ensemble  du  son. 

Deux  faits  nouveaux  de  grande  importance  se  révèlent  dans 
les  figures  publiées  par  Agricola,  Nachtgall  et  Ganassi  del  Fon- 
tego,  à  savoir,  les  échancrures  qui  ont  remplacé  les  dépressions 
d'une  courbe  peu  prononcée  sur  les  côtés  d'un  instrument,  et 
les  cases  que  nous  voyons  sur  les  manches  de  violes,  comme  on 
les  voit  encore  aux  guitares.  Les  figures  représentent  ces  échan- 
crures d'une  manière  inexacte,  car  elles  ont  une  étendue  trop 
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grande,  et  les  parties  supérieure  et  inférieure  des  instruments 
se  irouvent  ainsi  réduites  h  des  proportions  trop  petites.  Quel- 
ques violes  et  basses  de  viole  du  seizième  siècle,  qui  existent 
encore  dans  les  cabinets  de  curiosités,  démontrent  que  les  échan- 
crures  étaient  moins  étendues,  quoiqu'elles  fussent  proportion- 
nellement plus  grandes  que  dans  les  violons,  altos  et  violon- 
celles. 

L'inhabileté  des  exécutants  fit  imaginer  de  placer  des  cases 
sur  le  manche  des  instruments,  afin  de  leur  indiquer  les  endroits 
où  ils  devaient  poser  les  doigts  pour  former  les  intonations;  en 
sorte  qu'au  lieu  d'être  des  instruments  à  sons  variables  pour  la 
justesse  absolue,  les  violes  devinrent  des  instruments  à  sons 
fixes  et  tempérés.  Cet  usage  a  été  conservé  jusque  dans  la  pre- 
mière moitié  du  dix-huitième  siècle,  bien  que  le  violon  se  fût 
débarrassé  de  cette  entrave  depuis  pri'^s  de  cent  cinquante  ans. 
Il  y  eut  évidemment  une  grande  variété  dans  la  construction 
des  violes  au  moment  où  la  musique  véritable  commença  à  se 
former  et  lorsque  l'harmonie  s'épura.  Cette  transformation  s'o- 
péra vers  la  fin  du  quatorzième  siècle,  par  les  efforts  heureux 
de  trois  musiciens  supérieurs  à  leur  temps,  qui  furent  Dufay, 
Biuchois  et  Dunstaple.  Alors,  l'art  tout  entier  fut  considéré  dans 
l'harmonie  que  formaient  les  voix  d'espèces  différentes  par  leur 
réunion.  Ce  qui  avait  lieu  pour  les  voix  on  voulut  le  faire  pour 
les  instruments  ;  et,  comme  il  y  a  des  voix  aiguës,  appelées  so- 
V^ono,  moins  élevées,  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  contralto, 
moyennes,  qui  sont  les  iénorSy  et  graves,  appelées  bassesy  on 
imagina  de  faire  dans  chaque  genre  d'instruments  des  familles 
complètes  qui  représentaient  ces  quatre  espèces  de  voix. 

La  VIOLA  Di  SPALA,  OU  viole  dCépaule,  se  suspendait  à  l'épaule 
droite  au  moyen  d'un  ruban,  ce  qui  lui  a  fait  donner  ce  nom. 
Oa  croit  que  la  viola  di  spala  tenait  le  milieu  entre  la  viole  et  le 
violoncelle  actuel. 

La  VIOLA  Di  BORDonB,  ou  baruton,  instrument  de  basse,  avait  un 
^n  agréable  et  se  prétait  surtout  h  une  expression  douce  et  mé» 
l^colique;  il  avait  la  forme  d'une  viola  di  gamba,  et  portait  sept 
cordes  èi  boyaux,  que  Ton  touchait  avec  un  archet.  En  dessous  du 
chevalet  se  trouvaient  seize  ou  vingt  cordes  d'acier,  fixées  à  des 
<^evillesde  eu)vre  jaune,  que  l'on  accordait,  comme  la  harpe, 
^vec  une  clef.  Le  manche  ne  touchait  pas  immédiatement  aux 
^rde^  comme  dans  les  autres  instruments  de  la  même  famille; 
il  en  était  à  une  certaine  distance  qui  permettait  au  pouce  gau- 
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che  d'appuyer  en  même  temps  sur  les  cordes  d'acier.  Au  côlé 
droit  supérieur  du  couvercle  se  trouvaient  encore  quelques 
cordes  métalliques  de  luth,  que  Ton  pinçait  avec  le  petit  doigt 
de  la  main  droite,  qui  conduisait  en  même  temps  Tarchet.  On 
donnait  également  à  cet  instrument  le  nom  de  viola  di  fagotlo. 

La  vfOLA  Di  GAMBA  se  nommait  ainsi  parce  qu'on  la  tenait  entre 
les  jambes,  comme  le  violoncelle  qui  lui  a  succédé;  mais  son 
timbre  étoit  moins  perçant  et  se  distinguait  par  une  extrême 
aigreur.  Son  manche  portait  des  sillets  comme  celui  de  la  gui- 
tare. Cet  instrument  n'eut  d'abord  que  cinq  cordes,  plus  tard 
six,  et,  vers  la  tin  du  dix-septième  siècle,  Marois,  musicien  de 
la  chambre  du  roi,  en  ajouta  une  septième. 

On  nommait  viola  bastarda  une  espèce  de  viola  di  gamba, 
plus  ancienne  que  la  précédente,  et  qui  était  garnie  de  six  cor- 
des. Le  corps  de  l'instrument  était  plus  long  et  moins  large  que 
celui  de  la  viola  di  gamba.  On  lui  donna  sans  doute  l'épitbète 
de  bastarda  parce  qu'on  pouvait  y  exécuter  les  quatre  espèces  de 
voix,  et  que,  par  conséquent,  elle  n'appartenait  à  aucune  voix 
en  particulier. 

La  VIOLA  poMPosA  fut  inventée  par  le  célèbre  Sébastan  Bach. 
Cet  instrument  était  plus  grand  et  plus  haut  que  la  viole  ordi- 
naire, et  pourtant  on  le  tenait  dans  la  même  position.  H  avait 
cinq  cordes,  dont  la  cinquième,  accordée  en  mt,  était  appelée  la 
quinte. 

La  VIOLE  d'amour,  instrument  qui  doit  son  nom  au  ton  doux  et 
agréable  que  l'on  en  peut  tirer,  ne  s'emploie  que  pour  exécuter 
des  solos,  cantabile.  La  viole  d'amour  est  plus  longue  et  plus 
large  que  VaUo:  elle  avait,  sur  un  manche,  sept  cordes  en 
boyaux,  dont  quatre  ou  cinq,  plus  graves,  étaient  recouvertes 
d'un  fil  métallique,  et,  en  dessous  du  chevalet  et  du  manche, 
était  placé  un  pareil  nombre  de  cordes  en  acier  et  en  cuivre 
jaune,  afin  de  donner  au  son  plus  de  force  et  d'intensité;  ces 
cordes  inférieures  étaient  ordinairement  accordées  à  l'unisson 
des  cordes  à  boyaux,  et  quelquefois  à  l'octave.  —  Le  dernier  em- 
ploi de  la  viole  d'amour  a  été  fait  par  Meyerbeer  dans  les  Hu^ 
guenots;  l'instrument  était  joué  par  M.  Urhan,  qui  était  le  Casi- 
mir Net  de  son  époque. 

Le  VIOLET  ANGLAIS  est  de  la  famille,  de  la  viole  d^amour^  mais  il 
ne  porte  que  six  cordes  au  lieu  de  sept. 

Le  viOLONE  et  I'accordo,  qui  servaient  dans  les  orchesti*es  pour 
jpuer  la  basse  de  l'harmonie,  avaient  le  défaut  de  toutes  les  es- 
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pèces  de  violes,  celui  de  ne  produire  que  des  sons  sourds  et  dé- 
pourvus d'énergie.  On  voulut  plus  de  force,  plus  d'éclat  dans 
'es  basses,  et  c'est  pour  arriver  à  ce  but  qu'on  construisit,  en 
Iialie,  des  contrebasses  au  commencement  du  dix -huitième 
siècle. 

Plus  tard,  les  violes  ou  vielles  subirent  des  changements  et 
des  améliorations  qui  donnèrent  naissance  sans  doute  k  la  fa- 
mille du  violon,  qui  se  composa  du  «to/on,  de  Valto^  du  violon- 
celle, de  la  contrebasse  et  même  du  pardessus  de  violon,  nommé 
improprement  pochette,  parce  que  les  maîtres  à  danser  se  ser- 
vaient de  cet  instrument  et  le  mettaient  ordinairement  dans  leur 
poche. 

Ce  fut,  assurent  quelques  écrivains,  Testator  (il  Yecchio),  lu- 
thier milanais,  qui  eut  le  premier  l'idée  de  diminuer  le  volume  de 
la  vtofo,  à  laquelle  il  donna  le  nom  àeviolino.  Cependant,  je  crois 
que  cette  idée  de  diminution  de  forme  prit  d'abord  naissance  en 
France,  et  que  ce  fut  dans  ce  pays  qu'elle  y  fut  mise  à  exécution, 
car  nous  voyons  dans  les  plus  anciennes  partitions  italiennes, 
même  dans  celles  de  Monteverde,  des  parties  écrites  pour  des 
petits  violons  à  la  française,  et  même  le  plus  ancien  violon  connu 
est  Touvrage  de  Jean  Kerlin,  luthier  breton,  vivant  en  1449.  Les 
violes  sont  donc  la  souche  du  violon,  dont  la  famille  se  borne 
à  quatre  instruments,  le  violon^  Yalto,  le  violoncelle  et  la  contre- 
basse. 

Le  VIOLON  est,  de  tous  les  instruments,  le  plus  beau,  le  plus 
harmonieux,  le  plus  flexible,  le  plus  riche  !en  modulations.  Le 
violon  est  monté  sur  quatre  cordes  de  boyau,  dont  la  plus  grave 
sonne  le  sol.  Les  trois  autres  portent  ré,  la,  mi,  par  quinte,  du 
grave  à  l'aigu.  La  corde  sol  est  filée  en  laiton.  Le  diapason  du 
violon  est  de  trois  octaves  et  une  sixte.  Il  commence  au  troi- 
sième sol  du  piano.  Ses  quatre  cordes  suffisent  pour  donner  plus 
de  quatre  octaves,  plus  de  trente-deux  notes,  du  grave  à  Talgu. 
Elles  se  prêtent  à  toutes  les  exigences  du  chant,  à  toutes  les  va- 
riétés de  la  modulation.  Au  moyen  de  l'archet,  qui  met  les 
cordes  en  vibration  et  peut  eu  faire  parler  plusieurs  k  la  fois,  il 
unit  aux  séductions  dé  la  mélodie  le  charme  des  accords  et  l'a- 
vantage si  grand  de  prolonger  le  son,  d'en  doubler  la  puissance 
et  l'énergie,  ja  grâce  et  la  suavité. 

Plus  la  forme  du  violon  est  régulière,  plus  les  vibrations  s'y 
font  avec  facilité  ;  plus  le  corps  est  susceptible  de  vibrer  régu- 
Uèrement  et  symétriquement,  plus  les  sons  qu'il  produit  sont 


25/t  ESSAI   SUR   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE. 

beaux.  Il  est  donc  nécessaire  que  toutes  les  parties  qui  compo- 
sent un  violon  soient  parfaitement  symétriques,  et  Ton  cesse 
d*étre  étonné  de  la  difficulté  de  rencontrer  des  violons  et  des 
basses  dont  Tiniensité  de  son  soit  la  même  pour  toutes  les  notes, 
quand  on  considère  que  la  barre  d'harmonie,  placée  sous  le 
pied  gauche  du  chevalet,  est  une  cause  plus  que  suffisante  pour 
produire  cet  effet,  puisqu'elle  détruit  la  symétrie  :  elle  doit  être 
placée  au  milieu,  dans  la  direction  de  Taxe  de  la  table,  en  ma- 
nière de  couvre-joint.  Le  manque  de  symétrie  dans  le  violon  or- 
dinaire, non-seulement  celui  qui  provient  de  la  position  de 
la  barre,  mais  encore  celui  qui  naît  de  la  difficulté  de  bien  exé- 
cuter une  forme  si  composée,  en  occasionnant  de  Tirrégularité 
dans  les  vibrations,  est  cause  que  le  son  est  mêlé  d'un  peu  de 
bruit,  ce  qui  le  rend  éclatant,  dur  et  quelquefois  criard.  Souvent 
un  violon,  qui  parait  très-fort  de  son  quand  on  l'entend  de  près, 
ne  paraît  pas  en  avoir  quand  on  l'entend  de  plus  loin;  ce  qui  dé- 
pend de  la  production  simultanée  du  bruit,  dont  les  vibrations 
irrégulières  ne  se  communiquent  pas  si  bien  à  l'air  que  celles  du 
son,  qui  sont  régulières. 

Le  violon  se  compose  de  trois  parties  :  !<>  le  Manche:  i^  le 
Corps  ou  la  Cause:  6<>  les  Accessoires. 

1»  Le  Manche  est  une  espèce  de  demi-cylindre  en  bois  dur;  on 
emploie  ordinairement  pour  le  faire  le  platane  ou  l'érable. 

Le  manche  se  compose  de  Vaccordière^  de  la  liège  et  de  la 
touche. 

VAccordière  est  cette  partie  du  manche  qui  est  creusée  dans 
toute  sa  longueur.  Vulgairement  cette  partie  du  violon  se  nomme 
la  tête.  Les  anciens  luthiers,  qui  excellaient  dans  l'art  de  sculp* 
ter,  savaient  donner  à  la  tète  une  forme  bien  gracieuse  qu'on 
néglige  de  lui  donner  aujourd'hui.  K  cià  une  dei  segni  distintivi 
dt  taluni  ariisti. 

La  Tiige  est  la  partie  du  manche  qui  part  du  sillié  pour  se  ter- 
miner Ik  où  commence  la  tète. 

La  Touche  est  une  pièce,  morceau  de  bois  d'érable,  qui  recou- 
vre non-seulement  le  manche,  mais  qui  s'étend  encore  considé- 
rablement vers  le  chevalet. 

99  Le  Corps  ou  la  Caisse  du  violon  comprend  :  la  tablCy  le  fond 
et  les  éclisses. 

La  Table  est  la  partie  capitale  de  Tinstrument,  celle  qui  exige 
le  plus  de  soin  dans  sa  construction.  Elle  se  fait  ordinairement 
de  sapin  ou  de  cèdre;  tout  autre  bois  résineux  serait  bon  éga- 
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lement;  mais  comme  les  parties  intégrantes  en  sont  plus  varia- 
bles et  que  ces  parties  influent  toujours  sur  le  timbre,  on  s'en 
tient  au  sapin  et  au  cèdre  dont  on  connaît  sur  le  timbre  Futile 
et  constante  influence.  —Le  plus  ou  moins  d'épaisseur  à  donner 
à  la  table  dépend  du  bois  qu'on  y  emploie  :  s'il  est  dense,  la  ta- 
ble doit  être  mince,  et,  s'il  est  poreux,  elle  doit  avoir  plus  d'é- 
paisseur. Les  deux  ouvertures  de  la  table  sous  la  forme  de  ss 
sont  faites  pour  donner  à  l'instrument  plus  de  résonnance.  C'est 
ainsi  qu'en  éloignant  les  s  Tun  de  l'autre,  le  son  devient  plus 
sourd,  et  qu'il  acquiert  plus  d'éclat  quand  on  les  rapproche  et 
quand  on  les  fait  plus  grands.  C'est  à  cause  de  cette  particularité 
que  tous  les  violons  de  l'école  des  ornait  ont  un  son  doux,  et  que 
ceux  de  Stradivaritis  ont  un  son  plein  et  éclatant.  On  donne  le 
nom  de  filets  aux  incrustations  en  bois  d'ébène  qui  se  font  au 
tour  de  la  table  de  résonnance;  ces  ornements  n'ajoutent  rien  à 
la  bonté  de  l'instrument;  mais,  par  la  manière  dont  ils  sont 
placés,  ils  servent  à  foire  reconnaître  les  écoles;  ainsi,  par 
exemple,  l'école  de  Brescia  se  distingue  par  deux  filets  qui  cou-^ 
rent  parallèlement,  tandis  que  celle  de  Crémone  se  distingue 
par  une  courbe  particulière  à  la  jointure  des  filets. 

Le  Fond  est  également  une  partie  du  violon  ires-importante^  et 
qui  ne  demande  pas  moins  de  soin  que  la  table  elle-même.  Il  con. 
siste  presque  toujours  en  deux  planchettes  d'érable  collées  l'une  à 
l'autre.  Le  fond  a  plus  d'influence  sur  les  vibrations  de  l'instru- 
ment queles  éclisses;  aussi  il  faut  bien  faire  attention  à  l'épaisseur 
du  bois  employé  dans  cette  partie  du  violon.  Il  est  évident  que, 
lorsque  la  table  est  faite  de  bois  mince,  le  fond  demande  une 
épaisseur  plus  forte  que  la  table,  sinon  les  vibrations  rencontre- 
raient un  obstacle,  et  la  voix  du  violon  en  serait  ébranlée.  Les 
Eclisses  sont  les  bandes  qui  unissent  la  table  supérieure  au  fond 
de  l'instrument.  On  emploie  ordinairement  pour  les  éclisses  le 
bois  de  noyer  ou  d'érable. 

3o  Les  AccBssoiREs  de  l'instrument  sont  :  la  barre,  Y  âme  et  le 
chevalei. 

La  Barre  doit  avoir,  k  son  milieu,  5/16  de  pouce  de  hauteur^ 
et  2/16  à  ses  extrémités.  —  On  choisit  de  préférence  le  bois  de 
sapin  |X)ur  la  barre. 

Il  faut  que  la  longueur  de  la  partie  de  la  barre  qui  s'étend  vers 
le  manche  soit  égale  aux  troia  quarts  de  la  distance  qui  existe 
entre  le  chevalet  et  l'origine  du  manche;  il  faut  également  que 
l'autre  partie  de  la  même  barre  ait  en  longueur  les  trois  quarts 
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de  la  distance  opposée;  or,  comme  cette  dernière  dislance  est 
plus  courte  que  Tautre,  l'on  voit  clairement  que  les  deux  par- 
ties de  la  barre  doivent  toujours  être  proportionnelles  cbacuae 
au  côté  qui  lui  correspond. 

L'âme  est  une  petite  pièce  de  bois  dont  l'extrémité  inrérieure 
s'appuie  contrie  le  fond  de  l'instrument,  et  l'extrémité  supérieure 
contre  la  table  :  elle  est  entre  ces  deux  parties  du  violon  ce 
qu  est  le  chevalet  entre  la  table  et  les  cordes.  On  la  fait  de  sa- 
pin ordinairement.  La  longueur  de  l'âme  dépend  dé  la  hauteur 
de  Id  voûte  de  l'instrument.  En  règle  générale,  on  l'introduit  à 
un  demi-pouce  derrière  le  pied  droit  du  chevalet.  Mais  cette  rè- 
gle a  des  exceptions,  vu  les  variations  qui  existent  dans  la  forme 
du  violon  Lui-même.  L'oreille  seule  peut  guider  pour  mettre  l'âme 
à  sa  meilleure  place. 

Le  chevalet  est  fait  de  bois  de  platane  ;  c'est  sur  lui  que  repo- 
sent toutes  les  quatre  cordes  de  l'instrument. 

Ces  trois  parties  accessoires  ne  constituent  certainement  pas 
la  beauté  du  violon,  mais  elles  lui  donnent  souvent  une  force, 
une  vigueur  qu*il  n'aurait  pas  sans  elles. 

Le  vernis  a  une  très-grande  influence  sur  les  qualités  de  Tin- 
strument;  celui  employé  par  les  anciens  luthiers  d'Italie  nous 
frappe,  encore  aujourd'hui,  par  sa  beauté,  par  son  éclat  dans  lés 
violons  qui  sont  arrivés  jusqu'à  nous.  Il  parait  que  le  vernis  n'em^ 
bellit  pas  seulement  le  violon,  mais  qu'il  lui  conserve  une  qua- 
lité de  son  permanente.  Lorsqu'on  néglige  de  le  vernir,  la  table  de 
l'instrument  perd  de  sa  force  et  de  son  moelleux.  Ainsi,  les  gui- 
tar4)s,  dont  les  tables  ne  sont  point  vernies,  perdent  beaucoup  en 
vieillissant  ;  il  en  est  de  même  pour  les  pianos.  On  estime  les 
violons  dont  le  vernis  est  à  l'huile;  comme  il  est  plus  liant  que 
le  vernis  fait  h  Tesprit  de  vin,  il  convient  mieux  pour  les  violons 
dont  les  tables  sont  minces,  parce  que,  en  les  pénétrant,  il  leur 
donne  plus  de  consistance.  Pour  les  violons  dont  les  tables  sont 
épaisses,  le  meilleur  vernis  est  celui  de  gomme  laque  dissoute 
jusqu'à  saturation  dans  l'esprit  devin  rectifié  à  34  ou  36  degrés; 
il  sèche  très-promptement  et  n'est  pas  sujet  à  s'écailler. 

Quelle  recette  avaient  les  anciens  luthiers  pour  fabriquer  leur 
vernis?  C'est  une  question  que  l'on  n'a  pas  pu  résoudre  jus- 
qu'à ce  moment  :  il  paraît  que  le  secret  de  cette  préparation  a 
été  enseveli  dans  la  tombe  avec  ses  inventeurs.  D'après  les  plus 
récentes  suppositions,  on  croit  que  les  anciens  luthiers  n'em- 
ployaient pas  le  vernis  à  l'huile,  contrairement  à  ce  que  Ton 
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avail  cru  d'abord,  mais  le  vernis  étbérisé,  car  le  vernis  à  l'huile, 
introduit  au  dix-huitième  siècle  dans  la  fabrication  du  violon, 
ne  peut  jamais  acquérir  Téclat,  la  transparence  que  l'on  admire 
dans  les  anciens  instruments.  Baillot  affirme  que  le  vernis  ajoute 
toujours  à  la  qualité  du  son,  et  que  les  vibrations  suivies  et  con- 
tinues, en  expulsant  un  grand  nombre  de  particules  sous  la 
Forme  de  poussière,  donnent  au  son  de  l'extension  et  de  la  vi- 
gueur. Cette  observation  lui  a  été  suggérée  par  l'expérience  de 
plusieurs  années  sur  un  violon  qui,  à  force  d'être  joué,  se  cou- 
vrait toujours  de  plus  en  plus  d'une  poussière  blanche,  qu'il 
supposait  être  formée  par  les  parcelles  résineuses  du  bois  et  par 
les  parcelles  du  vernis  lui-même.  A  l'appui  de  cette  expérience, 
on  peut  ajouter  la  remarque  faite  sur  les  tables  des  pianos,  dont 
les  vibrations  harmoniques  ayec  le  son  principal  détruisent  peu 
à  peu  la  contexture  du  bois  employé,  au  point  qu'il  paraît  po- 
reux et  comme  pourri  lorsqu'on  veut  l'employer  après  à  quel- 
que autre  usage.  (Luthomonographib.) 

Quelques  artistes  célèbres  n'ont  pas  accordé  le  violon  par 
quinte^  ainsi  qu'on  le  fait  ordinairement.  Pour  en  obtenir  une 
sonorité  plus  éclatante,  Paganini  haussait  toutes  les  cordes  d'un 
demi-ton,  et  jouait  en  ré  naturel^  par  exemple,  quand  l'orches- 
tre était  en  mi  bémol;  en  la  naturel^  quand  l'orchestre  était  en 
ii  bémol.  Par  ce  facile  arliflce,  il  conservait  la  plupart  de  ses 
cordes  à  vide;  et  Ton  sait  que  la  sonorité  de  ces  cordes  est  bien 
plus  éclatante  que  celle  des  cordes  ob  les  doigts  sont  appuyés. 
De  Bériot  hausse  souvent  le  iol  d'un  ton,  dans  ses  concertos, 
fiaillot,  au  contraire,  baissait  quelquefois  le  sol  d'un  demi-ton, 
quand  il  voulait  obtenir  des  effets  doux  et  graves.  Wieter  a 
même  employé,  dans  le  même  but,  le  {a  naturel  au  lieu  du  sol^ 

Les  sourdines  sont  de  petites  machines  en  bois  que  l'on  place 
sur  le  chevalet  des  instruments  à  cordes  pour  affaiblir  leur  so- 
norité. Elles  leur  donnent  un  accent  triste  et  doux  qui  est  d'une 
application  fréquente  et  souvent  heureuse  dans  tous  les  genres 
de  musique. 

L'alto  ou  alto-viola,  violon  à  quatre  cordes,  connu  sous  le 
iiom  de  viole ^  est  d'une  dimension  un  peu  plus  grande  que 
celle  du  violon,  et  tient,  dans  un  orchestre,  le  milieu  entre  cet 
instrument  et  le  violoncelle  ou  la  basse.  Comme  le  violon,  il  est 
composé  de  deux  tables  collées  sur  des  éclisses  qui  forment  le 
tour  de  Tinstrument,  et  d'un  manche  dont  le  sommet  est  tra- 
versé par  des  chevilles  qui  servent  à  tendre  les  cordes  retenues 
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à  Taulre  bout  par  une  seconde  pièce  de  bois  noirci  que  Ton  ap- 
pelle la  queue.  Le  manche  est  également  couvert  par  une  se- 
conde pièce  de  bois  noirci  qu'on  nomme  la  louche,  et  sur  la- 
quelle posent  les  cordes,  légèrement  inclinées  par  le  chevalet 
placé  entre  lui  et  la  queue.  L'alto  se  joue,  comme  le  violon, 
avec  un  archet  qui  lui  fait  rendre  un  son  plus  grave,  mais  doux 
et  mélancolique.  L'alto  nous  vient  des  Italiens,  qui  excel- 
laient dans  la  Tabrication  de  cet  instrument.  Le  nom  du  cé- 
lèbre Amali  donne,  de  nos  jours,  un  prix  très-élevé  à  ses  pro- 
ductions, devenues  très-rares.  Le  timbre  de  Vallo  possède  des 
qualités  expressives  si  saillantes,  que  dans  les  occasions  où  les 
anciens  compositeurs  Tônt  mis  en  évidence,  il  n'a  jamais  man- 
qué de  répondre  à  leur  attente. 

Le  VIOLON  piccoLo,  accordé  en  do,  au-dessous  des  lignes  sol^  rrf, 
to,  n'est  plus  en  usage. 

On  nomme  quinton  une  espèce  de  violon  d'une  forme  plus  ra- 
massée et  plus  haute  que  celle  du  violon  ordinaire,  mais  cet  in- 
strument a  été  délaissé,  et  on  ne  le  rencontre  plus  que  dans  les 
cabinets  d'amateurs  ou  chez  quelques  anciens  luthiers. 

Le  VIOLONCELLE  doit  son  origine  à  certains  changements  faits 
à  la  basse  de  viole.  Il  fut  inventé,  disent  les  uns,  par  le  P.  Tar- 
dieu,  de  Tarascon,  au  commencement  du  dernier  siècle;  mais 
d'autres  auteurs' affirme  que,  créé  parBonoccini,  maître  de  cha- 
pelle du  roi  de  Portugal,  il  a  été  apporté  en  France  et  mis  en  vo- 
gue par  Struck  Ratestin.  Il  avait  alors  cinq  cordes  do,  sol,  ré,  la, 
ré.  Aujourd'hui,  il  n'eaa  plus  que  quatre,  dont  les  deux  der- 
nières sont  revêtues  de  fil  de  métal.  Elles  sont  accordées  en 
do,  clef  de  basse  au-dessous  de  la  portée  :  sol,  ré,  fa. 

Le  premier  qui  introduisit  le  violoncelle  dans  l'orchestre  de 
rOpéra  fut  un  nommé  Battislini,  de  Florence,  peu  de  temps 
avant  la  mort  de  Lally-Francisullo ,  violoncelliste  romain,  qui 
se  rendit  célèbre  dans  l'exécution  des  solos;  il  vivait  vers  1725. 
Avant  celte  époque  on  ne  se  servait  que  de  la  basse  de  viole  mon- 
tée de  sept  cordes. 

La  CONTREBASSE  fut  lougtcmps  l'instrument  le  plus  grand  de  la 
famille  des  violons.  Ses  sons  résonnent  à  l'octave  basse  de  ceux 
du  violoncelle.  La  contrebasse  est  le  fondement  des  orchestres. 
Aucun  instrument  ue  saurait  le  suppléer.  La  richesse  de  ses 
sons,  son  attaque  pleine  de  franchise  et  de  pompe,  et  surtout 
l'ordre  admirable  qu'elle  porte  dans  les  masses  harmoniques, 
signalent  partout  sa  présence. 
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Il  y  a  deux  espèces  de  contrebasse  :  Tune  à  trois  cordes  et 
l'autre  à  quatre.  Leur  étendue  est  de  deux  octaves  et  une  quarte, 
du  mi  grave  de  la  voix  de  basse  au  ta  aigu  du  ténor,  en  comp- 
tant toutefois,  pour  les  contrebasses  à  trois  cordes,  deux  notes 
de  moins  au  grave^Mais  il  faut  obser\rer  que  le  son  do  Tune  et 
de  l'autre  est  plus  grave  d'une  octuye  que  la  note  écrite. 

Nous  avons  déjà  dit  que  cet  instrument  fit  son  apparition  à 
Forchestre  de  l'Opéra,  en  1700.  Jusqu'en  1757,  il  n'y  eut  qu'un 
seul  de  ces  instruments,  dont  on  ne  se  servait  que  le  vendredi, 
qui  était  réputé  le  beau  jour.  Gossec  en  fit  ajouter  un  second  et 
Pliilidore  un  troisième. 

La  contrebasse  à  quatre  cordes  est  préférable  h  l'autre.  Comme 
elle  est  accordée  en  quartes,  on  pejt  exécuter  une  gamme  en- 
tière sans  démancher.  Cet  instrument  est  d'un  grand  effet  dans 
les  mains  de  Gouffê,  qui  s'est  acquis  une  si  belle  réputation  par 
le  talent  de  son  exécution  et  le  mérite  de  ses  compositions. 

Un  mathématicien  anglais,  du  nom  d'Emerson,  essaya,  vers 
Tannée  1760,  de  faire  subir  au  violon  quelques  changements  de 
forme,  d'après  ses  idées  surTaccoustique,  mais  ses  essais  n'eu- 
rent pas  de  suite.  En  1786,  Ficher,  luthier  h  Wurlbourg,  fit  an- 
noncer l'emploi,  dans  la  confection  des  violons,  d'une  invention 
nouvelle,  au  moyen  de  laquelle  ses  instruments  égalaient  ceux  de 
Stradivarius  et  de  Sleiner.  Cette  invention  consistait  à  ôter  au 
bois  sa  verdeur  au  moyen  de  la  dessication  au  four.  Ce  moyen  fut 
employé  par  quelques  fabricants;  mais  ils  y  renoncèrent  lors- 
qu'ils s'aperçurent  que  le  dessèchement  trop  rapide  et  mal  gradué 
énervait  le  bois  et  ôtait  au  son  l'éclat  des  vibrations.  En  4727, 
un  nommé  Gérard  Hoffmann  imagina  une  mécanique  pour  mon- 
ter et  descendre,  d'un  seul  coup,  les  instruments  à  archets  au 
Ion  du  chœur  ou  à  celui  des  concerts,  qui  alors  était  différent. 
Ce  même  luthier  construisit,  en  1734,  un  calibre  pour  mesurer  le 
diamètre  des  cordes. 

Les  anciennes  violes  ne  cédèreiU  pas  le  pas  à  la  ftimille  des 
violons  sans  trouver  des  défenseurs.  Aussi  vtt-on  un  nommé 
Hubert  Leblanc,  docteur  en  droit  à  Paris,  publier,  en  1740,  une 
brochure  intitulée  :  Défense  de  la  basse  de  viole  contre  les  entre- 
prises du  violon  et  les  prétentions  du  violoncelle.  Le  violon  y  est 
traité  d'orgueilleux,  d'arrogant,  visant  à  l'empire  universel  de 
la  musique;  quant  au  violoncelle,  c'est,  dit  cet  écrivain,  un  pau- 
vre hère  se  cachant,  tout  honteux,  derrière  le  clavecin,  et  dont  la 
condition  est  de  mourir  de  faim. 


CirAPlTRE  IX. 


TBOESIÈIE  DIVISION. 

INSTRUMENTS  A   PERCUSSION. 

Nous  écrivions,  en  commençant  cet  ouvrage,  que  la  percus- 
sion a  dû  être  le  premier  moyen  employé  par  l'homme  pour 
produire  soit  un  son,  soit  un  bruit  :  le  premier  cri,  disions-nous, 
fut  son  premier  chant,  le  battement  de  ses  mains  sou  premier 
instrument. 

On  entend  par  instruments  à  percussion,  en  général,  tous  les 
instruments  aptes  seulement  à  rendre  un  seul  son,  à  quelques 
exceptions  près,  et  chez  lesquels  on  n'emploie  d'autre  moyen 
que  celui  du  battement  ou  du  frottement. 

Nous  diviserons  les  instruments  à  percussion  en  deux  famillbs; 
dans  la  première  \ious  comprendrons  tous  les  instruments 
bruyante  et  dans  la  seconde  les  instruments  sonores. 

PRKmÈRIfi  FAMIIiliE. 

INSTRUMEITTS    A    PERCUSSION    BRUYANTS. 

Au  premier  rang  des  instruments  à  percussion  bruyants,  il 
nous  faut  placer  le  tambour. 

Tout  écrivain,  archéologue  ou]  musicologue,  a  son  dada,  sur 
lequel  il  est  toujours  grimpé;  c'est-à-dire  qu'il  se  forme  dans 
son  esprit  un  système,  une  règle  avec  laquelle  il  mesure 
toute  chose.  Ce  système  devient  un  véritable  lit  de  Procuste; 
il  faut  que  toute  idée  s'agrandisse  ou  s'amoindrisse  pour 
s'y  rattacher.  Ainsi  le  dada  de  M.  Fétis  est  de  vouloir  que  tout 
vienne  de  TOrient  et  d'attribuer  ce  tout  à   Tlnde.  Moi  aussi 
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j'ai  mon  dada!  i*admetsque  l'Occident  est  redevable  de  beau- 
coup de  choses  à  TOrient;  mais,  par  les  études  longues  et  sé- 
rieuses que  j'ai  faites  des  sculptures  des  monuments  égyptiens, 
je  me  suis  convaincu  que,  en  fait  de  facture  instrumentale,  tous 
nos  types  pHmitifs  viennent  des  Egyptiens.  M.  Félis  n'apporte 
à  Tappui  de  son  dire  que  des  présomptions  basées  sur  l'existence 
d'instruments  modernes  dont  l'origine  est  incertaine,  et  moi,  au 
contraire,  je  présente  des  sculptures  de  monuments  dont  rien 
ne  saurait  contester  ni  l'authenticité  ni  l'ancienneté. 

Le  tambour,  chez  les  Egyptiens,  était  au  nombre  des  in- 
struments spécialement  destinés  à  relever  les  mouvements  de 
la  danse,  de  la  pantomime  et  à  marquer  le  rhythme  soit  dans  les 
temples  soit  à  la  guerre,  ou  à  conjurer  Typhon  et  à  l'éloigner  du 
lieu  des  prières.  II  était  presque  toujours  porté  par  celui  qui  le 
frappait;  mais  comme  celui-ci  se  trouvait  également  parmi  les  ac- 
teurs de  la  danse  et  de  la  pantomime,  le  tambour  dut  donc 
être  d'une  grandeur  moyenne  et  facile  à  porter  :  aussi,  sur  tous 
les  bas-reliefs,  on  n'en  trouve  que  de  petite  dimension.  Le  tam- 
bour, chez  les  Egyptiens,  n'était  pas  seulement  un  instrument 
du  sacerdoce,  il  servait  encore  dans  les  exercices  militaires.  On 
trouve  à  Thëbes  plusieurs  sculptures  qui  d.onnent  la  forme  du 
tambour,  tympanum,  que  nous  verrons  traverser  la  nuit  des 
temps  et  arriver  jusqu'à  nous  sans  presque  aucun  changement 
dans  son  ensemble. 

LeiAMBouR  égyptien  avait  environ  deux  pieds  et  demi  de  long  ;  il 
était  frappé  avec  les  mains,  comme  le  tympanum  romain.  Tym- 
pana  tenta  sonnant  palmiSj  dit  Lucrèce.  Horace  le  nomme  sœva 
tympana.  Son  coffre  était  de  bois  ou  de  cuivre,  couvert  aux 
extrémités  par  une  feuille  de  parchemin,  tendue  avei;  une  corde 
traversée  diagonalement  sur  l'extérieur  du  cylindre.  Il  se  por- 
tait sur  le  devant  de  l'exécutant,  dans  une  position  horizontale; 
en  marche,  le  tambour  se  mettait  verticalement  sur  les  épaules; 
il  s'y  trouvait  sans  doute  assujetti  par  des  bretelles.  Cet  insiru-- 
ment,  ainsi  que  nous  le  décrivons,  était,  selon  saint  Clément 
d'Alexandrie,  employé  par  l'armée.  Quand  la  troupe  marchait 
au  son  du  tambour,  celui  qui  le  portait  était  souvent  placé  au 
centre  ou  sur  un  point  élevé;  il  se  trouvait  quelquefois  près  du 
porte-étendard.  Les  tambours  n'étaient  pas  toujours  isolés  ou  re- 
légués au  centre  de  la  troupe;  ils  marchaient  avec  les  autres 
musiciens,  et  étaient  placés  sur  un  côté  quand  la  troupe  dé- 
niait, et  cet  usage  s'est  conservé  jusqu'à  nous.  Les  scènes  de 
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batailles,  représentées  à  Médéenet-Haboo  et  à  Thèbes.  nou^  mon- 
trent les  tambours  occupant  les  diverses  positions  que  nous  ve- 
nons d'indiquer. 

Outre  ce  tambour  allongé,  les  Egyptiens  en  possédaient  un  qui 
n'était  différent  du  nôtre  ni  en  grandeur  ni  en  forme;  il  était 
frappé  avec  deux  morceaux  de  bois.  Cependant  on  ne  trouve 
aucune  représentation  indiquant  de  quelle  manière  on  s'en  ser- 
vait, et  nous  ne  pouvons  pas  dire  s'il  se  portait  horizontale- 
ment, comme  nos  grosses  caisses,  ou  s'il  était  suspendu  vertica- 
lement et  s'il  était  battu  d'un  seul  côté,  comme  les  tambours 
modernes.  Quelquefois  les  baguettes  étaient  droites  et  divisées 
en  deux  parties  :  la  poignée  et  le  corps  de  la  baguette  étaient 
rondes  et  minces;  elle  portait  à  son  extrémité  une  bosse  si  ar- 
rondie, qu'en  frappant  elle  ne  touchait  que  la  plus  petite  partie 
possible  de  la  surface;  les  baguettes  avaient  environ  un  pied  de 
long,  et,  si  on  juge  des  autres  par  la  poignée  de  celle  qui  est 
conservée  au  musée  de  Berlin,  on  doit  supposer  qu'elles  ser- 
vaient à  frapper  des  deux  côtés.  On  ignore  si  les  tambours  égyp- 
tiens possédaient  le  timbre,  c'est-à-dire  la  corde  qui  traverse 
extérieurement  le  fond  inférieur.  Chaque  extrémité  de  cet  instru- 
ment était  couverte  d'une  peau  rouge,  tendue  avec  des  cordes 
entrelacées,  passant  à  travers  de  petits  trous  pratiqués  sur  l'ex- 
trême bord,  et  s'élendant  en  ligne  droite  sur  son  coffre  en  cui- 
vre; pour  unir  les  cordes  et  tendre  le  tambour  de  manière  à  ce 
qu'il  ne  rendît  qu'un  son  simple,  une  corde  à  boyau  prenait  à 
chaque  extrémité  et  passait  autour  de  chaque  corde,  la  serrant 
à  angle  droit,  jusqu'à  la  condition  voulue.  Ce  tambour  ne  se 
trouve  représenté  sur  aucune  sculpture,  mais  son  existence  est 
certaine,  car  il  en  fut  découvert  un  semblable,  en  1823,  dans  une 
fouille  faite  par  Jean  d'Alhauasi  dans  les  ruines  de  Thèbes. 

Le  tambour  était  connu  des  Hébreux,  des  Grecs,  des  Romains 
et  des  Barbares.  Les  tambours  avaient  des  formes  diverses,  tan- 
tôt petites,  tantôt  grandes.  Chez  les  Latins  ils  reçurent  le  nom 
générique  de  tympanum^  emprunté  au  grec  Tw.awxvsy  ou  towkvov. 

François  Blanchini  fait  observer  que  Sponius,  aussi  bien  que 
Pignorius,  établit  une  distinction  entre  le  petit  et  le  grand  tam- 
bour des  anciens,  en  se  fondant  sur  des  passages  de  Catulle, 
d'Ovide,  de  Suétone,  de  saint  Augustin  et  de  saint  Isidore,  les- 
quels montrent,  à  l'évidence,  qu'indépendamment  de  lourdes 
timbales  d'airain  et  de  grands  cylindres  en  bois,  il  existait  une 
autre  sorte  de  timbales,  c'est-à-dire  un  petit  tambour  de  forme 
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orbiculaire  couvert  d*une  peau  ou  d'un  cuir  tendu,  et  Trappe 
soit  avec  une  petite  baguette,  soit  avec  la  main.  De  Ib,  par  rap- 
port à  la  dimension,  deux  types  principaux  d'instruments  de 
percussion  à  peau  tendue,  savoir  :  le  tympanum  grave  et  letym- 
panum  aigu^  qui  ont  fourni  des  variétés  dont  l'usage  s'est  perpé- 
tué jusqu'à  nous.  On  les  désignait  au  moyen  âge  tantôt  par  le 
mot  latin  tympanum,  par  les  expressions  suivantes,  dont  quel- 
ques-unes avaient  une  signification  particulière  :  symphoniay 
tjmpaniolum  (tympanellum)  j  margaretum,  tymbris,  iambulaj 
lamlura^  tamburlum,  tabornum,  tàborinumt  tabur  [thabur],  tar- 
burcînumy  nacaria  {anacaria),  atabala  (timbanala),  et  en  vieux 
français  :  tympan,  tymbre,  tabor,  taborin,  bedon^  notaire  (na- 
quatre).  Les  Allemands  se  servaient  aussi  du  latin  tympanum: 
ils  ont  dit  ensuite  tronmel  et  pauke.  Les  Anglais  ont  adopté  (a- 
hor  et  drum;  les  Espagnols  ont  tambor,  atabal,  pandero;  les  Ita- 
liens, tympanoy  tamburro  et  tamburrino.  Aujourd'hui  nous  rem- 
plaçons le  tympanum  des  Latins  par  les  mots  tambour  et  (tm- 
hales. 

De  tous  les  instruments  de  percussion  à  peau  tendue,  le  tym- 
panum aigu^  ou  petit  tambour,  était  le  plus  usité  chez  les  Egyp- 
tiens, chez  les  Hébreux  et  chez  les  Grecs.  Dans  l'ancienne 
Egypte,  le  tambour  a  main  était  introduit  dans  les  fêtes  sacrées 
et  dans  celles  de  famille.  Il  y  en  avait  de  trois  sortes,  dont  le  son, 
sans  doute,  différait  autant  que  la  forme.  L'un  était  rond,  l'au- 
tre formait  un  carré  ou  un  parallélogramme  allongé,  et  le  troi- 
sième se  composait  de  deux  châssis  carrés  séparés  par  une 
barre,  et  sans  doute  chaque  partie  était  accordée  différemment, 
comme  nos  tyiabales  modernes.  Tous  se  frappaient  avec  la  main 
et  servaient  à  accompagner  la  harpe  et  les  autres  instruments. 

Il  est  fait  mention,  très-anciennement  dans  l'histoire,  du  tam- 
bour à  main^  que  l'on  a  nommé  taboor,  tabor^  taborin^  taborel, 
taboer,  taburin,  tabourin,  tabourinet,  tymbre.On  l'employait  pour 
les  cérémonies  religieuses,  pour  les  fêtes  publiques  et  pour  les 
danses  sacrées  et  profanes.  Il  y  en  avait  de  différentes  formes, 
bans  les  uns,  le  corps  de  bois,  qui  servait  à  tendre  la  peau,  était 
rond;  dans  les  autres,  il  était  carré.  Le  tympanum  le  plus  ordi- 
naire avait  la  forme  d'un  crible  (tympanum  criftri).  Pour  jouer 
de  cet  instrument,  on  le  tenait  en  l'air  d'une  main,  et  de  l'autre 
main  on  frappait  sur  la  peau,  ou  bien  on  frôlait  celle-ci  légère- 
ment avec  un  ou  plusieurs  doigts.  Quand  le  tympanum  aigu  éiaii 
garni  de  sonnettes  ou  de  lames  métalliques  {tiniinnabuta}^  il 
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suffisait  de  Tagiler  un  peu  pour  produire  quelque  bruit.  On  fai- 
sait encore  résonner  ces  petits  instruments  en  frappant  dessus 
avec  une  baguette.  Comme  ils  étaient  très-légers,  les  femmes 
les  avaient  donc  adoptés,  et  c'est  surtout  dans  leurs  mains  qu'ils 
figurent  sur  les  monuments.  Chez  les  Hébreux,  nous  voyons 
de  jeunes  filles  célébrer  avec  cet  instrument  les  triomphes 
d'Israël.  Chez  les  Grecs  et  chez  les  Romains,  les  danseuses  qui 
participaient  aux  fêtes  religieuses,  comme  celles  qui  venaient 
égayer  le  repas,  avaient  presque  toujours  ce  tambour  à  la  main 
ou  les  crotales.  Au  sixième  siècle,  saint  Isidore  mentionne  deux 
tambours  de  petite  dimension,  que  l'on  peut  regarder  comme  les 
successeurs  naturels  de  ce  tambour  à  main  antique/ L*un  se 
nomme  simplement  tympanum,  Tautre  tympaniolum ,  connu 
aussi  sous  le  nom  ie  margareium.  11  n'avait  en  grandeur  que 
la  moitié  du  iympanum.  On  le  frappait  avec  un  petit  bftton. 
(K ASTNER ,  Danse  des  morts.  ) 

Les  tambours  de  l'espèce  du  tympanum  grave  dont  on  faisait 
usage  au  moyen  âge  étaient,  comme  ceux  des  anciens,  calqués 
sur  deux  modèles  ou  types  différents,  l'un  demi-sphérique,  l'au- 
tre cylindrique;  l'un  de  cuivre,  l'autre  de  bois.  Le  modèle  de 
tambour  de  cuivre  prit  spécialement  le  nom  de  nacaire.  L'autre 
modèle  s'appropria  la  dénomination  générique  de  tympanum, 
en  vieux  français  tympan,  tabour  et  môme  tabourin,  car  ce  dimi- 
nutif fut  aussi  donné  quelquefois,  sans  raison,  b des  instruments 
de  percussion  beaucoup  plus  grands  que  le  tambour  à  main,  de 
même  que,  par  tabour  et  tabor,  on  désignait  quelquefois  ce 
dernier.  Dans  les  douzième  et  treizième  siècles,  on  disait  tym- 
pan et  tabour.  Tympaner  signifiait  jouer  du  tympan  ou  ta- 
bour. On  ftiU  dériver  le  mot  tabor  de  l'arabe,  et  l'on  croit  que 
le  grand  tambour  de  bois,  dont  les  Européens  font  principale- 
ment usage  à  la  guerre,  date  du  temps  des  croisades.  Cependant 
il  en  est  fort  peu  question  dans  les  chroniques  avant  le  quator- 
zième siècle,  et  Ton  ne  voit  pas  que  les  Français  s'en  soient 
servis  plus  anciennement  pour  transmettre  des  ordres  et  des 
signaux.  La  première  mention  qui  soit  faite  du  tambour  dans 
la  Chronique  de  Frossart  se  réfère  à  l'entrée  d'Edouard  III  dans 
Calais,  en  1347. 

Les  sculptures  égyptiennes  nous  offrent  aussi  la  représenta- 
tion d'un  autre  petit  tambour  encore  en  usage  aujourd'hui  chez 
le  peuple  de  la  moderne  Egypte.  On  le  nomme  parabooka.  H  se 
rencontre  rarement  dans  les  peintures  deThèbes;  mais  on  doit 
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supposer  qu'on  s*en  servait  dans  certaines  occasions,  et  qu'il 
était  en  usage,  comme  aujourd'hui,  parmi  les  femmes  de  la  cam- 
pagne ou  les  bateliers  du  Nil.  D'après  une  sculpture  de  Thèbes, 
on  voit  que  cet  instrument  n'a  pas  changé  de  forme  et  qu'il  est 
le  même  que  celui  dont  on  se  sert  encore. 

Cet  instrument  se  compose  de  feuilles  de  parchemin  fixées  sur 
un  pot  de  terre  ressemblant  beaucoup  k  la  pomme  d'un  arrosoir. 
Si  le  parchemin  se  relâchait  par  excès  d'humidité,  on  le  reten- 
dait en  approchant  un  moment  la  peau  du  feu  ou  en  l'exposant 
au  soleil  quelques  instants.  Il  se  portait  en  sautoir  au  moyen 
d*un  cordon  qui  entourait  le  col  de  l'exécutant,  qui  en  jouait  en 
le  frappant  avec  les  doigts. 

TaUbour,  caisse,  bedon,  tabor^  tabur,  labour^  atabor,  aliamhor, 
tambory  quense,  était  un  instrument  de  bois  de  figure  cylindri- 
que, couvert  aux  deux  extrémités  d*un  cuir  ou  d'une  peau,  et 
en  forme  circulaire  ou  hémisphère,  également  couvert  d'une 
peau,  mais  seulement  dans  la  partie  supérieure,  il  s'em* 
ployait  principalement  pour  la  guerre  chez  les  nations  barbares. 
D'après  Suidas,  les  Indiens  donnaient  cette  forme  à  presque  tous 
leurs  tambours  ou  timbales  de  guerre;  ils  se  servaient  d'un 
tronc  de  palmier  pour  fhire  le  cylindre.  F.  Blanchini,  d'après 
Pignorius,  donne  deux  figures  de  tympana  bellica.  La  première 
ressemble  h  l'instrument  de  percussion  que  nous  appelons  par- 
ticulièrement timbales:  la  seconde  représente,  au  contraire, 
celui  que  nous  distinguons  des  timbales  sous  le  nom  de  tambour 
ou  caisse^  et  qui  consistait,  dit  Blanchini,  en  un  cylindre  de  bois 
creux,  recouvert  à  chaque  extrémité  d'une  peau  tendue,  de  telle 
sorte  qu'on  pouvait  la  frapper  des  deux  bouts  avec  une  baguette. 
Le  tambour  formé  d'une  caisse  de  bois  recouverte  d'une  peau 
aux  deux  extrémités,  c'est-à-3ire  en  dessus  et  en  dessous,  se 
retrbuve,  à  l'époque  de  la  décadence  de  Tempire  romain,  dé- 
signé par  saint  Isidore  sôus  le  nom  de  symphonia.  On  jouait 
de  cet  instrument  à  peu  près  comme  on  joue  k  présent  de  la 
grosse  caisse,  car  on  le  frappait  de  chaque  côté  avec  une  ba- 
guette, tandis  que  le  tambour  moderne  n'est  frappé  que  .d'un 
seul  côté. 

Le  TAMBOUR  SUISSE  différait  du  tambour  français  par  sa  gros- 
seur seulement,  et  on  le  nommait  également  colin-tampon  en 
raison  du  rhythme  de  sa  batterie,  et  comme  nous  avions  alors 
battu  les  Suisses,  on  dit  d'eux  pour  les  railler  :  Je  rnen  fiche 
comme  de  colin-tampon. 

31 
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La  forme  du  tambour  n'a  pas  sensiblement  varié  depuis  le 
seizième  siècle.  Gomme  nous  l'apprend  Estienne  Pasquier,  ce 
Turent  les  soldats  eux-mêmes  qui,  vers  le  seizième  siècle,  nom*- 
mant  la  partie  pour  le  tout,  imaginèrent  d'appeler  caisse  l'in- 
strument. Dans  la  langue  pittoresque  des  gamins  de  Paris,  Tin- 
strumentiste  se  nomme  actuellement  tapin,  du  verbe  taper.  Ce 
nom  de  caisse  a  produit  les  dénominations  de  caisse  claire, 
caisse  roulante  et  grosse  caisse^  lesquelles  répondent  aux  trois 
variétés  de  tambours  dont  on  se  sert  aujourd'hui  dans  la  musi- 
que militaire  et  dans  les  orchestres. 

La  CAISSE  GLAIRE  n'cst  autre  chose  que  l'ancien  tambour,  dont 
le  corps  principal  se  fait  à  présent  de  laiton,  desorte  qu'il  rend 
un  son  clairet  brillant.  Rien,  du  reste»  n'est  changé  dans  le  prin- 
cipe de  sa  construction.  Il  a  une  moyenne  circonférence,  et  il 
est  couvert  d'une  peau  à  chaque  bout.  Le  fût,  ou  corps  principal 
de  l'instrument,  est  une  feuille  de  laiton  tournée  en  forme  de 
cylindre;  on  fait  tenir  les  peaux  sur  le  fût  par  deux  grands  cer- 
cles de  bois  percés  de  trous,  dans  lesquels  passent  des  cordages 
qu'on  serre  ou  qu'on  lâche  à  volonté,  suivant  le  degré  de  ten- 
sion auquel  ilconvient  de  maintenir  les  peaux.  On  bande  ces 
cordages  au  moyen  de  morceaux  debufRe  qu*on  nomme  tirants. 
Pour  rendre  le  son  de  l'instrument  plus  harmonieux,  on  fait  à 
Tun  des  grands  cercles  du  tambour  deux  petits  trous  percés  vis- 
à-vis  l'un  de  l'autre,  dans  lesquels  on  passe  une  corde  à  boyau 
que  l'on  appelle  timbre.  Elle  tient,  par  en  bas,  à  un  bouton  atta 
ché  au  corps  de  la  caisse,  et,  eii  dessus,  à  une  espèce  de  piton^ 
vis  passé  dans  un  écrou  que  l'on  tourne  pour  bander  ou  lâcher 
le  timbre.  Quand  on  veut  enlever  au  tambour  son*  éclat  et  en 
rendre  le  son  mystérieux  et  lugubre,  on  le  couvre  d*un  voile  : 
cela  se  pratique  dans  la  musique  funèbre.  Bien  que  le  voile  soit 
en  quelque  sorte  la  sourdine  du  tambour,  on  ne  dit  point  :  tawi- 
bour  avec  sourdine^  on  dit  :  tambour  voilé, 

La  CAISSE  ROULANTE  se  compose  d'un  fût  cylindrique  de  bois, 
plus  allongé,  moins  large  que  celui  de  la  caisse  claire;  le  son 
en  est  doux,  et  elle  se  prête  surtout  à  l'exécution  des  roulements, 
ce  qui  lui  a  valu  le  nom  qu'elle  porte. 

La  GROSSE  CAISSE  OU  gros  tambour  a  une  très-grande  circon- 
férence; mais  le  corps  cylindrique,  aux  extrémités  duquel  sont 
tendues  les  peaux,  est  très-bas,  et  cette  forme  aplatie,  de  même 
que  la  manière  dont  on  lient  l'instrument,  qyi  se  place  horizon- 
talement et  se  bal  de  côlé,  rappellerait  le  tambour  à  main,  si  le 
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volume  ^nonstre  de  la  grosse  caisse  n*écartait  àTinstant  Tidée 
d'une  comparaison  semblable.  La  grosse  caisse  esl  principale* 
ment  en  usage  dans  la  musique  militaire  ;  mais  Rossini  et  les 
musiciens  de  son  école  Tont  introduite  dans  les  morceaux  d'o- 
péra à  grands  effets  d'orchestre. 

Le  TAMBOURIN  était  de  deux  espèces,  le  provençal  et  le  basque. 
Il  avait  une  caisse  plus  longue,  plus  étroite  que  celle  du  tambour 
ordinaire.  Le  timbre  était  tendu  sur  la  peau  à  Tune  des  extrémi- 
tés. Une  courroie  attachée  aux  deux  bouts  du  tambourin  servait 
à  le  suspendre  en  biais. 

LcTAMBouRiN  BASQUE  sc  composait  d'un  instrument  nommé  bedon 
ou  tambour.  Il  avait  la  caisse  longue  de  6G  centimètres  et  large  de 
16  centimètres  environ;  une  ouïe  ou  rosette  se  trouvait  pratiquée 
à  chaque  bout;  cette  caisse  était  surmontée  de  six  cordes  accor- 
dées en  quinte  et  fixées  à  des  chevilles  aux  extrémités  du  eo^ps 
sonore.  Le  musicien  suspendait  le  bedon  à  son  col  et  le  portait 
en  bandoulière  le  long  du  côté  gauche,  puis  maintenait  la  caisse 
avec  le  bras  gauche,  et  avec  la  main  droite  il  frappait  sur  les 
cordes  avec  un  bâton  recouvert  de  velours. 

Le  TAMBOUR  DE  BASQUE  (tambour  de  Biscaye),  ou  vulgairement 
tambourin^  servait  encore,  il  y  a  quelques  années,  dans  la  musi- 
que militaire,  et  il  n'a  pas  cessé  d'être  employé  dans  la  musique 
de  ballet. 

C'est  une  peau  tendue  sur  un  petit  cerceau  dans  l'épaisseur 
duquel  on  pratique  des  ouvertures  pour  y  insérer  des  grelots  ou 
des  lames  de  cuivre  que  l'on  fait  sonner  en  remuant  Tinstru- 
ment  de  différentes  façons  et  en  le  frappant,  soit  h  pleine  main, 
soit  du  bout  des  doigts,  et  quelquefois  des  poings,  des  coudes 
et  des  genoux,  lorsqu'on  joue  en  dansant.  Au  théâtre,  on  s'en 
sert  pour  empreindre,  de  la  couleur  qui  leur  est  propre,  les 
danses  de  bohémiens,  de  Basques,  etc. 

On  nomme  timbales  des  tambours  de  métal  de  forme  demi- 
spbérique»  dont  le  type  remonte  à  la  plus  haute  antiquité  et 
avait  été  très-répandu  en  Orient  Pline  définit  les  timbales  :  un 
corps  creux,  arrondi  d'un  côté,  d'où  on  donna,  dit-il,  le  nom  de 
tympania  aux  perles  qui  avaient  la  même  forme,  c'est-h-dire  qui 
étaient  plates  d'un  côté  et  arrondies  de  l'autre.  Salmonée,  vou- 
lant imiter  le  tonnerre  de  Jupiter,  entraînait  après  son  chariot 
des  timbales  ou  chaudrons  couverts  d'une  peau  tendue  par- 
dessus Touverture  :  Pelles  detraetas  in  curru  cumœneis  lebetibus 
agilans,  dicebal  se  tonare.  Ces  exemples  prouvent,  d'une  ma- 
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nière  concluante,  Texisteace  simultanée  du  tympanumaiguei  du 
tympanum  grave;  mais  tandis  que  la  première  de  ces  timbales 
prenait  la  place  primitivement  occupée  par  la  seconde  dans  les 
réjouissances  et  les  cérémonies  religieuses,  cette  dernière  de* 
venait  un  instrument  guerrier.  Plutarque  dépeint  les  timbales 
des  Perses  dans  la  vie  de  Crassus,  et  Arien  dit  que  «  ces  peuples 
ne  se  servent  ni  de  cors  ni  de  trompettes  pour  donner  le  signal 
du  combat,  mais  de  certains  gros  bassins  creux  couverts  d'un 
cuir  qui  est  attaché  et  tendu  par  des  clous  d'airain  ;  on  frappe 
ces  bassins  de  tous  côtés,  et  ils  rendent  un  son  creux  et  terrible, 
semblable  k  celui  du  tonnerre.  » 

Rien  ne  donne  lieu  de  croire  que  les  timbales  rendissent  un 
son  musical  déterminé,  comme  aussi  rien  n'autorise  à  penser  le 
contraire.  L'Orient*  qui  a  servi  de  berceau  aux  timbales,  devait 
voir  leur  usage  se  perpétuer,  mais  bien  entendu  avec  des  chan- 
gements de  forme  et  d'application. 

En  Perse,  on*  avait  coutume  de  jouer  des  timbales  pendant  le 
repas  du  roi. 

Les  seigneurs  Migréniens  se  servaient  d'une  petite  timbale 
pour  chasser  l'aigle  et  le  faucon  ;  en  entrant  dans  la  forêt,-  ils 
frappaient  violemment  leurs  timbales  aûn  de  faire  envoler  les 
aigles  et  de  pouvoir  les  tirer. 

Broiferio,  en  parlant  des  mœurs  musicales  de  la  Syrie,  s'ex- 
prime en  ces  termes  :  «  On  emploie  parfois  jusqu'à  huit  timbales 
<K  d'inégale  grandeur  et  rendant  chacune  un  ton  différent;  on 
«  les  dispose  h  terre  en  forme  de  cercle,  la  plus  grosse  au  mi- 
ce  lieu,  et  les  musiciens,  accroupis  sur  leursjambes,  devant  leurs 
«  instruments,  les  frappent  avec  le  poing;  ils  jouent  sans  must- 
«  que,  donnant  leur  note  quand  elle  arrive,  suivant  la  combi- 
a  naison  mélodique  ou  harmonique*  Celte  sorte  de  musique  sert 
«  particulièrement  aux  bals,  fêtes  et  autres  divertissements 
«  donnés  par  le  souverain.  » 

Les  timbales  sont  encore  usitées  aujourd'hui  dans  tout  l'Orient. 

La  timbale  était  souvent  portée  sur  les  épaules  d'un  serviteur, 
et  le  musicien  en  jouait  en  marchant  par  derrière  ;.cet  instrument 
est  de  rigueur  dans  les  mariages  mahométans  :  on  s'en  sert  pour 
conduire  l'épouse  dans  la  maison  de  l'époux.  Enfin,  Bonnani 
nous  fournit  encore  un  modèle  de  deux  petites  timbales  perses  : 
le  bassin  est  en  métal,  la  peau  est  une  peau  de  bœuf;  on  les  at- 
tache k  la  ceinture  et  on  les  joue  des  deux  mains. 

Selon  toute  probabilité,  les  timbales  furent  introduites  en  Eu- 
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rope  par  les  Sarrasins,  lors  de  Tinvasion  d'Espagne.  Leurs  tim- 
balest  h  ce  que  Ton  croit,  étaient  beaucoup  plus  grosses  que  celles 
des  anciens;  on  les  suppose  à  peu  près  de  la  même  forme  que 
les  nôtres. 

M.  Kastner  dit»  dans  sa  Méthode  complète  et  raisonnée  des 
Timbales,  que  le  premier  emploi  des  timbales,  après  qu'elles 
eurent  été  introduites  en  Europe,  dut  être  celui  d'un  instrument 
guerrier. 

En  1457,  Ladislas,  roi  de  Pologne,  envoya  une  ambassade  en 
France,  et  la  Chronique  de  Lorraine  dit  que  les  ambassadeurs 
s'arrêtèrent  à  Nanci  et  qu'on  n'avait  «  ni  roi  oncques  vu  des  lam* 
bourins,  comme  des  gros  chaudrons,  qu'il»  faisaient  porter  sur 
des  chevaux.  > 

On  fit  également  servir  les  timbales  comme  instrument  d'hon- 
neur, et  elles  continuèrent  depuis  à  cumuler  ces  deux  diverses 
fonctions.  Dans  PrsetoriuSi  qui  vivait  à  la  fin  du  seizième  siècle 
et  au  commencement  du  dix-septîème,  il  est  fait  mention  des 
timbales,  sous  ce  double  aspect,  comme  d'une  coutume  déjà  an- 
cienne :  «Les  timbales,  dit  cet  auteur,  s'emploient  à  la  guerre; 
on  s'en  sert  aussi  à  la  cour,  dans  les  bals,  dans  les  repas,  et 
pour  signaler  l'entrée,  la  sortie  ou  le  passage  des  princes.  » 
Prœtorius  l'appelle  tympanum  Oieronymi. 

Le  tambour,  comme  on  sait,  fut  définitivement  adopté  pour 
l'inAinterie  et  les  timbales  devinrent  Tinstrument  caractéristique 
des  troupes  à  cheval;  on  leur  adjoignit  une  certaine  quantité  de 
trompettes  pour  former  une  musique  guerrière.  On  attachait  un 
grand  point  d'honneur  aux  timbales  ;  dans  l'origine,  il  n'était 
permis  à  aucun  régiment  français  d'en  avoir,  sauf  ceux  qui  les 
avaient  prises  à  l'ennemi;  dans  la  suite,  on  les  introduisit  dans 
presque  tous  les  corps  de  cavalerie,  et  Tusage  en  devint  gêné* 
rai  par  toute  l'Europe.  Dans  les  marches,  dans  les  parades  et 
dans  les  revues,  le  timbalier  se  tenait  ordinairement  en  tête  de 
son  escadron,  mais,  pendant  le  combat,  il  se  portait  à  l'aile  de 
l'armée. 

Lorsqu'un  régiment  se  distinguait,  on  lui  donnait  parfois  des 
Umbales  d'argent.  Le  timbalier  devait  être  d'un  courage  éprouvé 
^t  défendre  son  instrument  au  péril  de  sa  vie,  comme  le  cor- 
nette et  l'enseigne  leur  drapeau.  En  campagne,  on  se  servait  de 
timbales,  au  lieu  de  cloches,  pour  le  service  divin.  Les  timbales 
^  plaçaient  en  avant  de  la  selle  du  cheval  que  montait  le  tim- 
balier; elles  étaient  généralement  garnies  d'un  tapis  de  la  plus 
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grande  richesse  avec  des  franges  d'or,  appelé  tablier  des  timbales. 
Quelques  régiments  prenaient  un  nègre  pour  timbalier,  l'habil- 
laient à  la  turque  et  lui  faisaient  monter  un  cheval  blanc;  cet 
usage  ne  confirme-t-il  pas  l'opinion  que  les  timbales  furent 
originairement  introduites  en  Europe  par  les  Sarrasins  On  se 
servait  parfois  du  timbalier  comme  paflemen taire. 

Les  timbales  et  le  timbalier  n'étaient  pas  en  moins  grand  hon- 
neur à  la  cour  qu'à  l'armée,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit;  ici 
on  adjoignait  également  aux  timbales  ujie  certaine  quantité  de 
trompettes  qui  jouaient  ensemble  ou  alternaient;  ces  sortes  de 
fanfares  se  nommaient  ordinairement  entrées  :  elles  avaient  lieu, 
comme  nous  l'avons  déjàobservé,  pour  célébrer  l'arrivée  de  quel- 
que grand  personnage.  Aux  bals,  aux  festins,  aux  noces,  bref  à 
toutes  les  cérémonies,  il  n'était  point  de  belle  fête  sans  timbales; 
mais  tout  le  monde  n'y  avait  pas  droit  et  il  n'était  permis  de  les 
faire  intervenir  que  pour  des  princes,  des  nobles,  ou  tout  au  plQs, 
dans  la  bourgeoisie,  pour  des  docteurs  et  des  individus  revêtus 
de  quelque  charge  publique. 

On  comprend  que,  par  toutes  ces  causes,  l'art  du  timbalier 
avait  acquis  une  grande  importance  et  était  devenu  d'une  difficulté 
extrême;  on  n'exigeait  pas  moins  de  six  années  pour  faire  un 
bon  artiste;  les  timbaliers  allemands  étaient,  en  général,  les 
plus  renommés. 

Aujourd'hui,  à  la  guerre,  comme  dans  les  cours,  l'usage  des 
timbales  est  presque  totalement  tombé  en  désuétude;  mais,  en 
revanche,  les  timbales  sont  triomphalement  entrées  dans  l'or- 
chestre et  y  occupent  une  place  distinguée.  Il  serait  fort  inté- 
ressant de  savoir  quel  est  le  compositeur  qui,  le  premier,  intro- 
duisit les  timbales  dans  l'orchestre;  mais,  malgré  toutes  nos 
recherches,  il  nous  a  été  impossible  d'éclaircir  ce  point.  (Kast- 
NER,  Méthode  complète  et  raisonnée  des  timbales,) 

DEVXIÈIUB  FAMlIiliK. 

INSTRUMENTS   A   PERCUSSION   SONORES. 

Au  premier  rang  des  instruments  à  percussion  sonores  nous 
placerons  I'harmonica,  instrument  qui  rend  des  sons  harmoni- 
ques. Il  y  en  a  de  deux  espèces.  La  première  sorte  d'harmonica 
se  compose  d'une  planche  longue  de  un  mètre  et  large  de  cin- 
quante centimètres,  sur  laquelle  on  range  et  on  assure  des  go- 
belets de  verre  de  difTérentes  grandeurs,  que  l'on  accorde  en  y 
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versant  plus  ou  moins  d'eau.  On  mouille  les  bords  supérieurs 
des  gobelets  avec  une  éponge,  et  puis,  après  avoir  un  peu 
humecté  le  plat  des  doigts,  on  frotte  légèrement  ce  bord  supé- 
rieur eu  tournant  rapidement  le  doigt  tout  autour.  L'étendue 
de  cet  harmonica  peut  avoir  trois  octaves.  La  seconde  sorte 
d'harmonica  fut  imaginée  par  Francklin,  en  1760,  et  cet  instru- 
ment était  composé  d'un  cylindre,  sur  lequel  on  assujettissait  les 
vases  de  verre,  faits  en  forme  de  timbres  de  carillon,  et  qui  y 
étaient  fixés  l'un  à  la  suite  de  l'autre.  Le  cylindre  était  placé 
horizontalement  sur  deux  pieds,  et  tournait  au  moyen  d'une 
roue  mue  par  une  corde  attachée  au  pied  de  celui  qui  jouait 
l'instrument.  Pour  obtenir  les  sons,  on  mouillait  les  verres  pen- 
dant quelque  temps  avec  une  éponge,  en  faisant  tourner  le  cy- 
IiQdre;on  mouillait  ensuite  les  mains  et  on  ne  faisait  qu'appuyer 
les  doigts  sur  les  verres.  On  chercha  longtemps  à  substituer  le 
clavier  aux  doigts:  on  fît  de  nombreux  essais.  Hessel,  mécani- 
cien allemand,  fîxé  à  Saint-Pétersbourg,  fut  Je  premier,  en  1785, 
qui  réussit  complètement  à  faire  un  harmonica  à  clavier,  qui 
parait  n'avoir  rien  laissé  à  désirer.  Klein;  de  Rudelsdorf,  en  Mo- 
ravie, imagina,  en  1789,  une  nouvelle  espèce  d'harmonica  à 
ckvier,  et  suJDStilua  des  lames  de  verre  aux  gobelets.  On  avait 
vu,  en  1786,  un  nommé  Harling  construire  un  harmonica  avec 
quarante-six  cloches  de  verre,  sans  touches  ni  clavier  ;  elles 
étaient  mises  en  vibration  au  moyen  d'une  roue. 

Le  cLAQUEBois  OU  échelelles  est  un  instrument  à  percussion  du 
genre  harmonica.  C'est  un  assemblage  de  petits  b&tons  cylindri- 
ques d'inégale  longueur,  et  chacun  proportionnellement  plus  pe-' 
tit  que  l'autre;  ils  sont  ordinairement  faits  d'un  bois  résonnant 
et  enfilés  par  ordre,  à  commencer  du  plus  grand  jusqu'au 
plus  petit.  Le  nombre  peut  varier  de  douze  à  vingt,  suivant  la 
quantité  de  sons  ou,  pour  mieux  dire,  l'étendue  qu'on  veut 
donner  à  l'instrument.  On  frappe  les  bâtons  cylindriques  avec 
deux  petites  baguettes  à  têtes  arrondies  ou  en  forme  de  mar- 
teau, qui  sont  aussi  de  bois.  Par  ce  moyen  on  en  obtient  des 
sons  qui  ne  laissent  pasd'avoir  quelque  analogie  avec  ceux  de  Vhar- 
monica^  bien  qu'ils  soient  plus  doux  et  attaquent  moins  les 
nerfs.  Le  système  de  construction  de  cet  instrument,  aussi  bien 
que  ses  dénominations,  a  varié  suivant  les  pays  oii  il  a  été  en 
usage.  Le  modèle  dont  on  s'est  le  plus  communément  servi  en 
Allemagne  est  l'instrument  de  bois  et  de  paille  appelé  Siroh- 
fitdel  (violon  de  paille)  ;  son  nom  vient  de  ce  que  les  bâtons  cy- 
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lindriques  sont  assemblés  et  échelonnés  sur  deux  liens  ou  cous- 
sinets de  paille  que  Ton  place  de  chaque  côté  du  triangle,  car 
telle  est  à  peu  près  la  figure  ordinaire  que  présente  Tarr^nge* 
ment  des  bâtons.  Les  Russes,  les  Polonais,  les  Cosaques,  lesTar* 
tares,  les  Lithuaniens, les  monts  Karpathes  et  ceux  des  solitudes 
de  rUral,  ont,  de  temps  immémorial,  cultivé  parmi  eux  une  es- 
pèce de  cidquebois  nommée  Jérova  i  salamo.  Cet  instrument  n*a 
pas  cessé  d*étre  en  usage  dans  la  plupart  de  ces  contrées,  où  l'on 
rencontre  assez  souvent  des  musiciens  ambulants  (SpMeutfe)  et 
des  ménétriers  de  village  qui  continuent  de  s'en  servir.  De  tout 
temps  le  claquebois  a  été  très-populaire,  et,  de  la  manière  dont 
Prœtorius  en  parle,  il  n'y  a  pas  lieu  de  douter  qu'on  ne  le  ran* 
geftt  dans  la  classe  des  instruments  de  la  musique  ambulante. 
On  pouvait  en  jouer  en  marchant;  on  portait  le  claquebois  de 
la  même  manière  que  le  psaltérion.  On  le  maintenait  suspendu 
horizontalement  devant  soi  au  moyen  d'un  grand  cordon  passé 
.autour  de  son  cou,. et  dont  chaque  bout  est  fixé  à  l'un  des  côtés 
latéraux  de  l'instrument. 

Le  public  parisien  s'occupa,  il  y  a  une  quinzaine  d*années,  de 
ce  petit  instrument,  qu'un  artiste  doué  d'un  talent  extraordi- 
naire avait  su  rendre  digne  de  lui.  Cet  artiste,  nommé  Gusi- 
kow,  était  un  pauvre  Israélite  de  la  Pologne  russe.  La  nature 
l'avait  doué  d'une  âme  de  feu  et  d'une  intelligence  remarqua- 
ble. Simple  musicien  ambulant  dans  les  premiers  temps  de  sa 
vie,  il  s'était  pris  d'affection  pour  son  chétif  gagne-pain ,  il 
l'avait  perfectionné  peu  à  peu,  au  point  d'en  faire  un  instru- 
ment de  concert.  H  y  déployait  une  rare  habileté  d'exécution 
et  y  jouait  des  fantaisies  d'une  extrême  difficulté.  Pour  se  ser- 
vir de  cet  ingénieux  et  modeste  appareil,  qu'il  appelait  Holz- 
harmonica  ou  harmonica  de  bois,  l'artiste  le  posait  sur  une 
petite  table  et  employait  pour  frapper  les  cylindres  deux  bâ- 
tons ou  baguettes  de  bois  dur  qu'il  tenait  entre  le  pouce  et  le 
doigt  du  milieu.  Le  son  qu'il  tirait  de  son  instrument  était  sur- 
tout favorable  à  l'expression  d'un  sentiment  tendre  et  doulou- 
reux. C'était  un  timbre  métallique  tenant  de  la  cloche  et  du  verre, 
mais  avec  plus  de  douceur  et  moins  d'éclat.  On  ne  saurait  rien 
imaginer  de  plus  étrange,  de  plus  incisif  et  de  plus  pénétrant. 
Le  modèle  de  Strohfledel  dont  nous  venons  de  parler  semble 
avoir  été  à  peu  près  inconnu  en  France,  il  n'en  a  pas  été  de 
même  de  deux  instruments  de  la  même  famille  vulgairement 
désignés  sous  les  noms  d'ESCHELrrrES  ou  échelettes,  patouilies, 
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xylorganon,  claquebois  et  régale  de  percussion  (en  italien  stic- 
cato).  Le  xylorganon  ou  les  échelettes  se  composaient  d'une  cer- 
taine quantiié  de  morceaux  de  bois  sec  durcis  au  feu,  ordinai- 
rement au  nombre  de  douze,  tous  de  même  grosseur,  mais 
de  longueur  différente;  ils  étaient  percés  de  deux  trous,  un  à 
chaque  bout.  Un  corddn  passant  à  droite  et  h  gauche  par  ces 
trous  tenait  les  bâtons  enttlés  et  suspendus  parallèlement,  de- 
puis le  premier  en  haut,  qui  était  le  plus  court,  jusqu'au  der- 
nier en  bas,  qui  était  le  plus  long.  On  ménageait  entre  eut  des 
intervalles  pour  qu'ils  ne  portassent  pas  les  uns  sur  les  autres, 
soit  en  faisant  deux  nœuds  au  cordon  pour  chaque  bâton,  soit 
en  y  enfilant  une  petite  rondelle.  Quand  on  jouait  de  cet  in- 
strument, on  le  tenait  suspendu  en  Tair  de  la  main  gauche,  au 
moyen  d'une  corde,  et  l'on  frappait  de  la  main  droite  les  bâtons 
avec  un  petit  marteau.  M.  Clapisson,  notre  aimable  et  spirituel 
compositeur*  possède  dans  son  cabinet  harmonique  un  ancien 
instrument  de  cette  espèce  fort  bien  conservé.  Nous  signalons 
aux  amateurs  et  aux  facteurs  la  belle  et  intéressante  collection 
d'instruments  de  M.  Clapiâson.  Nous  avons  eu  le  bonheur  d'être 
admis  dans  le  sanctuaire,  et  nous  avons  tout  d'abord  admiré, 
au  milieu  de  tant  de  richesses,  un  chef-d'œuvre  :  c'est  une  petite 
épinette  renfermant  cinquanle^deux  cordes,  d'un  travail  parfait 
et  d'une  conservation  étonnante  ;  cet  instrument  porte  pour 
étiquette  :  Francesco  de  Porialesqui,  Veronen^  mdxxhi. 

La  Flandre  passe  pour  avoir  inventé  le  claquebois  ou  réydle  de 
bais,  mais  toute  cette  invention  se  réduit  à  avoir  adapté  un  clavier 
aux  échelettes^  Les  bâtons  cylindriques  étaient  fixés  sur  la  table 
supérieure  d'un  petit  coffre  plat,  long  et  trapézoïde,  dans  l'inté- 
rieur duquel  il  y  avait  des  sautereauxou  marches  qui  frappaient 
chaque  bâton  quand  on  faisait  mouvoir  la  touche  correspon- 
dante à  ce  dernier.  Ces  touches  étaient  de  simples  palettes  ran- 
gées de  file  sur  la  face  antérieure  de  la  boîte.  Il  y  en  avait  dix- 
sept,  autant  que  de  bâtons. 

Les  CLOCHES,  petites  ou  grandes,  étaient  des  instruments  sonores 
souvent  employés  dans  les  orchestres  anciens.  On  désignait  gé- 
néralement, suivant  Slrabon,  par  le  terme  de  campana,  une  clo- 
che plus  grande  que  celle  qui  servait  à  donner  des  signaux. 
Grégoire  de  Tours  dit  que  du  temps  de  Sidoine  Apollinaire,  qui 
vivait  en  480,  les  Auvergnats  usaient  de  petits  sings.  Dans  la 
suite  il  y  en  eut  de  fort  grandes;  telles  étaient  celles  que  Ton 
plaçait  dans  les  beffrois,  sortes  dé  tours  qui  furent  d'abord  por- 
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taiives,  ei<]ue  Ton  éleva  ensuite  à  demeure  dans  les  communes, 
sur  les  ptaces  publiques. 

La  cloclie  du  beffroi,  dit  M.  Kastner,  auquel  nous  sommes 
toujours  forcé  d'emprunter,  parce  que,  en  fait  d'érudition  mu- 
sicale, il  est  un  véritable  accapareur  (et  dans  le  champ  de  cette 
science,  il  est  difficile  de  glaner  après  lui  sans  toucher  à  sa  ré- 
colte), prit  aussi  le  nom  de  cIocAe  banale,  ou  i^nc/oc/i6  (banclo- 
que),  à  cause  d'une  des  signitications  du  mot  bannir,  qui  était 
l'équivalent  d'appeler,  convoquer,  publier.  Dans  les  églises  et  dans 
les  monastères,  la  cloche  principale  était  celle  qui  appelait  les 
fidèles  aux  offices  divins;  c'était  aussi  la  plus  grosse.  On  croit 
cependant  que,  dans  l'origine,  elle  ne  dépassait  pas  la  grandeur 
d'une  sonnette  ou  tinlinnabulum.  Un  moine  ou  uu  clerc  la  te- 
nait à  la  main  et  la  faisait  tinter  à  la  porte  du  temple  ou  du  haut 
d'une  plate-forme.  Bientôt  elle  prit  un  tel  accroissement  de 
volume,  qu'il  fallut  bâtir,  dans  la  partie  la  plus  élevée  des  édi- 
fices religieux,  un  petit  corps  de  logis  spécial,  en  forme  de 
tour,  pour  qu'elle  y  pût  raaiKBuvrer  à  l'aise  et  produire  des 
sons  qui  s'entendissent  de  fort  loin.  Guillaume  Durand,  évéque 
de  Monde  au  treizième  siècle,  fait  voir,  dans  son  RaUanak 
divinorum  officiorum,  qu'il  y  avait  de  son  temps  plusieurs  sor- 
tes de  cloches  employées  pour  le  service  du  culte  et  pour  l'u- 
sage des  prêtres  :  «  Il  faut  noter,  dit-il,  qu'il  y  a  six  espèces  de 
«  timbres  qu*on  sonne  datis  l'église,  à  savoir  :  le  squille^  la  dm- 
«  baie,  la  ito/e,  la  nolèie  ou  la  cloche  double,  la  campane^  le 
ce  seing  (signum).  La  SQuille  est  sonnée  dans  ie  dortoir  et  le  i*é- 
«  fectoire,  la  cimbale  dans  le  cloître,  la  noie  dans  le  chcBur^  la 
«  nolètedans  l'horloge,  la  campane  dans  la  campanile,  le  seing 
«  dans  la  tour.  »  Cliacune  de  ces  espèces^  ajoute-t-il,  peut  gé- 
néralement s'appeler  cloche  {tinlinnabulum).  Cependant  le  nom 
de  /mti>ina(^M/Hm  s'appliquait  plus  particulièrement  aux  petites 
cloches  ou  clocheites;  il  y  a  lieu  de  supposer  que  la  squilie^  la 
cymbale  et  la  noie  en  faisaient  partie.  Au  moyen  âge,  les  vieux 
auteurs  français  appellent  communément  toutes  ces  variétés  de 
petites  cloches  :  tinlinable,  campane j  campanelle,  c/ocgties,  •cloc- 
quette  {clocelie,  dochesire),  cymbale,  sonneau,  sonnaille.  ITtfUt- 
nabUj  cymbale  n'exprimaient  pas  seulement  de  petites  cloches, 
des  sonnettes  ou  des  grelots,  ils  s'appliquaient  aussi  À  des  in- 
struments d'une  autre  nature,  comme  les  crécelles  et  les  casia" 
gnetles. 

Les  CLOCHETTES  OU  SONNETTES  sout  dc  pctits  iustrumeuts  dc  per- 
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cussion  fait  de  métal,  en  forme  de  poire,  creux  en  dedans,  ou- 
verts par  en  bas,  fermés  par  eu  liaul,  et  résonnant,  soit  au 
moyen  d'un  battant  intérieur,  qui  en  frappe  les  parois  lorsqu'on 
agite  l'instrument,  soit  à  Taide  d'un  marteau,  dont  les  coups  ré- 
guliers tombent  sur  la  surface  extérieure  de  la  clochette.  Ces 
instruments  sont  en  petit  ce  que  les  grosses  cloches  d'église 
sont  en  grand.  Ils  étaient  connus  des  anciens;  on  les  appelait  du 
nom  générique  de  Untinnabula.  Leur  origine  est  mieux  constatée 
que  celle  des  grandes  cloches,  dont  l'usage  passe  pour  être  mo- 
derne et  particulier  à  rOccident,  quoique,  à  vrai  dire,  on  ne 
sache  rien  de  positif  à  cet  égard.  Les  sonnettes  étaient  souvent 
garnies  d'un  manche  qui  servait  à  les  faire  vibrer. 

Oulre  ce  Unlinnabulum  j  il  existait  un  autre  instrument  com- 
posé de  plusieurs  clochettes  de  divers  calibres,  suspendues  en 
file  à  une  barre  de  bois  ou  de  fer,  et  donnant  des  sons  diffé- 
rents quand  on  les  frappait  Tune  après  l'autre  en  cadence  avec 
un  petit  marteau.  Ce  linlinnabulùm,  dont  (tcrbert  a  donné  le 
dessin,  ne  tarda  pas  à  produire  les  carillons  plus  ou  moins  com- 
pliqués, et  donna  naissance  à  celui  dont  on  se  sert  encore  aujour- 
d'hui dans  les  musiques  militaires.  On  appelait  sonnâtes  un  in- 
strument de  cette  espèce  composé  de  douze  timbres,  élevés  et 
fixés  sur  une  tige. 

On  nomme  grelot  une  boulette  de  cuivre  ou  d'argent,  creuse 
et  fendue,  dans  laquelle  sont  enfermés  un  ou  plusieurs  mor- 
ceaux de  métal,  qui  tintent  quand  le  grelot  remue.  De  même 
que  les  petites  sonnettes  ouvertes  par  en  bas,  les  grelots  s'em- 
ployaient au  moyen  âge  pour  l'utilité  et  pour  l'agrémenf.  Il  était 
de  mode  d'en  mettre  aux  riches  parures  des  seigneurs,  d'en  for- 
mer des  colliers  complets  et  d'en  orner  la  pointe  aiguë  et  cour- 
bée des  souliers  à  la  poulaine.  Les  grelots  ont  fourni  un  supplé- 
ment de  sonorité  bruyante  à  quelques  instruments  de  percussion, 
par  exemple  aux  tambours  de  basque.  Souvent  aussi,  dans  les 
quinzième,  seizième  et  dix-septième  siècles,  on  mettait  aux  cas- 
tagnettes ou  cliquettes  un  appendice  de  grelots  destiné  à  mêler 
son  éclat  argentin  aux  roulements  secs  de  l'instrument  de  bois. 
Praetorius  donne,  dans  sa  Sciagraphia,  le  dessin  d'une  paire  de 
ces  castagnettes  à  grelots,  et  l'on  en  trouve  un  exemple  plus  an- 
cien dans  la  Musurgia  de  Lucinius.  C'est  peut-être  à  cause  de 
cette  alliance  que  le  nom  de  crotales  fut  appliqué  pendant  long- 
temps tantôt  à  des  castagnettes,  tantôt  à  des  grelots. 

te  SISTRE,  d'origine  égyptienne,  fut  en  usage  aussi  dans  les 
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premiers  leraps  de  l'ère  chrétienne.  Le  sistre  avait  conservé  son 
caractère  primitif.  C'était  toujours  un  cercle  de  métal,  traversé 
par  des  baguettes  pareillement  de  métal,  auxquelles  on  passait 
quelquefois  un  certain  nombre  d'anneaux. 

On  a,  pendant  longtemps,  discuté  sur  le  sistre,  sur  sa  forme  et 
son  emploi;  les  uns  ont  voulu  que  ce  fût  une  trompette,  d'autres 
un  instrument  à  cordes.  Enfin,  l'expédition  d'Egypte  a  mis  fin  à 
ces  incertitudes  et  nous  a  donné  du  sistre  une  description  cer- 
tainci 

Des  auteurs  ont  cru  que  le  sistre  fut  inventé  pour  effrayer  Ty- 
phon ou  le  mauvais  esprit.  Plutarque,  qui  a  mentionné  ce  fait 
(Plut.,  de  Isid,y  s.  63),  ajoute  que,  sur  la  partie  convexe  decçt 
instrument,  se  trouve  un  chat  avec  la  figure  humaine,  et  sur  la 
gauche  la  figure  d'Isis,  tandis  que,  sur  le  côté  opposé,  on  voit 
celle  de  Neptis. 

Cet  instrument  ayait  la  forme  ovale  et  à  jour,  presque  sem- 
blable à  nos  raquette$.  Ses  branches  étaient  percées  à  égales 
distances  pour  recevoir  trois  ou  quatre  petites  baguettes  mo- 
biles, qui  servaient  elles-mêmes  quelquefois  à  enfiler  de  petites 
plaques  de  métal  de  différentes  grandeurs.  Dextra  quidam  /e- 
rebat  aureum  çrepilaculum  cujus  per  angustam  laminam^  in  mo- 
dum  balthei  recurvatam,  Irajeclœmediœ  pattcœ  virgulœ^  crispante 
bracchio  trigeminos  jactus^  reddebanl  argulum  sonum,  (Apuleus, 
Metap.^  liv.  xi.) 

Ne  doit-on  pas  être  étonné  de  voir  imprimé,  eu  1834,  h  une 
époque  où  il  n'était  plus  permis  à  personne  d'ignorer  ce  que  c'est 
qu'un  sistre,  dans  un  livre  destiné  à  la  jeunesse,  que  le  sistre 
est  un  instrument  à  cordes?  Ouvrez  le  troisième  volume  delà 
traduction  de  Virgile  par  M.Villeneuve,  faisant  partie  de  la  col- 
lection de  Pankoucke,  vous  lirez  aux  notes  du  neuvième  livre, 
page  484  :  «  Le  sistre  égyptien  était  une  petite  harpe  à  quatre 
cordes  ;  on  le  voit  sur  les  rnonufnents  qui  représentent  Isis,  etc.,  » 
confondant  ainsi  le  sistre  égyptien  avec  le  cislre  en  usage  chez 
Qos  ancêtres. 

Le  sistre  paraît  avoir  été  inventé  par  les  prêtres,  comme  les 
cymbales  et  le  tambour.  Cet  instrument,  employé  dans  les  céré- 
monies religieuses,  se  faisait  surtout  remarquer  pendant  ces 
grandes  solennités  qui  avaient  lieu  à  Toccasion  du  débordement 
du  Nil.  Les  Hébreux  réservaient  aussi  l'usage  du  sistre  pour  un 
jour  non  moins  remarquable:  ainsi,  quand  le  Roi  Prophète  revient 
de  l'armée  après  avoir  tué  le  Goliath  si  terrible,  les  femmes  et  le^ 
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vierges  sortent  de  la  ville  dansant  et  chantant,  animées  par  le  son 
du  sistre  et  du  tambourin.  Plus  tard,  chez  les  Grecs,  il  servit  à 
marquer  la  mesure  dans  Texécution  de  la  musique  notée.  A 
Rome,  nous  le  retrouvons  consacré  à  des  usages  qu'on  ne  peut 
plus  appeler,  à  la  vérité,  religieux^  mais  qui  ont  pris  leur  source 
dans  les  croyances  divines.  Le  sistre  y  fut  spécialement  affecté 
à  la  Tolie  des  superstitions  égyptiennes,  qui  passèrent  en  Italie 
avec  un  crédit  étrangement  ridicule.  Que  de  personnes,  répu- 
tées même  de  boû  sens,  ajoutant  foi  à  cette  Tutilité,  agitaient 
leurs  sistres,  à  certaines  heures  de  la  journée,  pour  repousser 
le  malheur!  ce  qui  fait  dire  à  Properce  que  Cléopâtre  voulait, 
avec  le  sistre,  chasser  la  trompette  romaine.  Cet  instrument  était 
employé  aussi,  chez  les  Romains,  dans  les  cérémonies  lugubres, 
ainsi  que  dans  les  pompes  funèbres. 

Le  sistre  avait  ordinairement  de  15  à  18  pouces  de  long;  il 
était  fait  de  bronze  ou  de  cuivre;  quelquefois  on  Tenrichissait 
d'argent,  de  dorure  et  d'autres  onrements.  Il  y  avait  aussi  quel- 
ques sistres  dont  la  partie  ovale  se  trouvait  inférieure  et  se  com- 
posait de  différentes  pièces  mobiles  se  contre-carrant  mutuelle- 
ment. 

Le  cabinet  des  antiquités  de  la  Bibliothèque  Royale  de  Paris, 
ainsi  que  le  Musée  Egyptien  du  Louvre,  possèdent  des  sistres; 
ils  sont  tous  garnis  de  barres,  mais  sans  anneaux.  Une  chose 
assez  remarquable  dans  les  trois  sistres  de  la  Bibliothèque,  c'est 
que,  semblables  par  la  forme,  le  dessin,  par  la  nature  même  du 
métal  employé  à  leur  fabrication,  et  qui  sont  de  la  même  épo- 
que, ils  ont  juste  un  ton  de  différence  dans  leur  son.  On  tenait 
l'instrument  d'une  main  par  le  manche,  qui  était  ordinairement 
placé  à  sa  partie  inférieure,  et  on  le  secouait  pour  agiter  les 
verges  de  métal  ainsi  que  les  anneaux  de  l'ébranlement  desquels 
résultait  un  frémissement  sonore.  Dans  les  premiers  temps  du 
moyen  âge,  le  sistre  disparut,  et  l'on  ne  rencontre  plus  sur  les 
monuments  que  le  triangle. 

Le  TRIANGLE,  chez  les  Latins,  s'appelait  alors  cymbalum,  cro- 
talum,  tripos  colyœus.  En  vieux  français  en  lui  donna  le  nom 
de  TRÉPiE  {trois  pieds).  Cet  instrument  est  cité  dans  Guillaume 
de Hachault  :  uTrépie^  Teschaqueil  d'Angleterre.  »  Au  treizième 
siècle,  et  même  antérieurement,  la  trépie  avait  une  forme  sem- 
blable à  celle  du  triangle  moderne.  Elle  consistait  en  trois  ver- 
ges de  fer  attachées  ensemble,  ou  bien  se  composait  d'une  seule 
tringle  du  même  métal,  ployée  en  forme  de  triangle.  Quelque- 
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fois  le  triangle  présentait  la  figure  d'un  trépied  de  fer  creux  à 
jour,  comme  dans  le  modèle  que  G^rbert  nous  Tait  connaître 
d'après  un  manuscrit  de  saint  Eméran,  du  neuvième  siècle.  Il  y 
a  cette  différence  entre  l'ancien  et  le  nouveau  modèle,  que, 
dans  le  premier,  des  anneaux  mobiles  sont  passés  au  fil  de  Ter 
ou  d'acier  du  triangle,  tandis  que  le  triangle  est  aujourd'hui 
sans  anneaux.  On  agitait  et  l'on  promenait  ces  petits  cercles  de 
métal  avec  la  verge  ou  baguette  de  fer  qu'on  tenait  à  la  main, 
tout  en  frappant  de  temps  en  temps  en  cadence  si(r  les  côtés  de 
l'instrument.  Les  anneaux  ajoutés  au  triangle  furent  de  mode 
jusqu'à  la  fin  du  dix-huitième  siècle;  le  nombre  n'en  était  pas 
fixé  et  variait  de  trois  h  cinq;  du  temps  de  Mersenne,  et  plus  ré- 
cemment, il  en  avait  ordinairement  cinq.  Du  reste,  on  employait 
très-souvent  l'instrument  sans  y  joindre  ce  supplément  de  so- 
norité. 

Les  Egyptiens  avaient  aussi  un  instrument  que  Ton  a  nommé 
sistre  fort  improprement,  car  il  était  loin  d'avoir  avec  lui  la 
moindre  similitude.  11  ressemblait  h,  nos  triangles  modernes  ;  il 
avait  la  forme  d'un  delta  grec  ^.  C'est  de  cet  instrument  dont  il 
est  parlé  dans  le  triomphe  de  David.  Les  femmes  allèrent  au-de- 
vant de  Saûl  et  de  David  au  son  des  tambours  et  des  scalischim. 
On  le  trouve  représenté  sur  différents  bas-reliefs  égyptiens. 

Gomme  le  triangle  n'exige  de  la  part  de  celui  qui  en  joue  que 
le  sentiment  naturel  de  la  mesure,  et  qu'il  ne  présente  d'ailleurs 
aucune  difficulté,  les  ménétriers,  ainsi  que  les  mendiants  ap- 
pelés jadis  truands,  l'avaient  introduit  dans  leurs  concerts  de  mu- 
sique ambulante.  Au  dix-huitième  siècle,  ils  l'employaient  jointe  à 
la  vielle  à  roue  ;  le  triangle  s'appelait  alors  cymbaie,  bien  qu'on 
appliquât  en  même  temps  ce  nom  aux  plaques  rondes  d'ai- 
rain, dont  on  mêle  maintenant  les  frappements  avec  les  coups 
de  la  grosse  caisse. 

On  fait  aujourd'hui  un  grand  abus  de  cet  instrument,  comme 
de  tout  ce  qui  perce,  mugit,  éclate,  tonne,  grince  et  siffle.  Son 
timbre  métallique  ne  convient  qu'aux  morceaux  très-brillants 
dans  le  forte  et  d'une  bizarrerie  sauvage  dans  le  piano;  cepen- 
dant, on  perçoit  avec  plaisir,  au  milieu  des  airs  de  danses,  le 
timbre  cristallin  et  un  peu  mordant  du  triangle. 

Par  CYMBALES,  on  entend  une  sorte  d'engin  métallique  qui  n'est 
pas  une  clochette  ou  un  grelot,  mais  qui  consiste  en  deux  pla- 
ques de  cuivre  mobiles  trouées  à  un  endroit  et  assemblées  deux 
par  deux,  de  manière  à  frapper  l'une  contre  l'autre.  Dans  quel- 


ESSAI   SUR   LA    FACTURE   INSTRUMENTALE.  279 

ques  provinces  de  la  Fraoce,  par  exemple,  en  Alsace,  on  rencon- 
ire  des  attelages  de  ineuuiers  et  de  rouliers  dont  les  ciievaux  por- 
tent k  leurs  harnais  des  plaques  rondes  d*i  cui\Te  à  peu  près 
semblables. 

Cet  instrument  de  percussion  est  composé  de  deux  plaques 
circulaires  d'airain,  d'un  pied  de  diamètre  et  d'une  ligne  d'é- 
paisseur, a^'ant  chacune  à  leurcentre  une  petite  concavité  et  un 
irou  dans  lequel  on  introduit  une  double  courroie.  Pour  jouer 
de  cet  instrument,  on  passe  les  mains  dans  ces  courroies  et  l'on 
frappe  les  cymbales  l'une  contre  l'autre  du  côté  creux.  Le  son 
qu'elles  rendent,  quoique  trës-éciatani,  n'esl  pas  appréciable. 

On  i^unit  les  frappements  des  cymbales  k  ceux  de  la  grosse 
caisse  pour  marquer  le  rhythme,  ou  seulement  la  mesure,  dans 
les  marches  guerrières,  les  airs  de  danse  fortement  caractérisés 
et  les  ouvertures,  symphonies  et  chœurs  qui  ont  une  couleur 
militaire. 

«  Les  cymbales  antiques  étaient  fort  petites,  dit  M.  Berlioz,  et 
leur  son  est  d'autant  plus  aigu  qu'elles  ont  plus  d'épaisseur  et 
moins  de  largeur.  J'en  ai  vu  au  musée  de  Pompéi,  k  Naples,  qui 
n'étaient  pas  plus  grandes  qu'une  piastre.  Le  son  de  celles-là  est 
si  aigu  et  si  faible,  qu'il  pourrait  k  peine  se  distinguer  sans  un  si- 
lence complet  des  autres  instruments.  Les  cymbales  servaient, 
sans  doute,  dans  l'antiquité,  k  marquer  le  rhythme  de  certaines 
danses,  comme  nos  castagnettes  modernes*)» 

Tam-tàm.  Instrument  de  musique  k.  percussion,  originaire  des 
Indes-Orientales  ou  de  la  Chine.  Il  se  compose  d'un  large  plateau 
demét&l,  sur  lequel  on  frappe  avec  un  marteau  ou  avec  une 
forte  baguelte  garnie  d'un  tampon  de  peau.  Le  son  qui  en  né- 
suite  est  d'un  caractère  lugubre.  U  a  d'abord  itne  tirè^-graiide 
Torce,  qu'il  perd  ensuite  dans  des  vibrations  prolongées.  Ce  son 
étrange,  qui  réveille  un  sentimeat  de  terreur,  ces  vibrations 
lentes  et  coasitinues  sont  dus  à  la  combii>aison  des  métaux  dont 
l'instrument  esit  forgé,  et  plus  encore  k  la  manière  dont  il  est 
Mempé.  Le  tam-tam,  fort  en  usage  chez  les  Orientaux,  ne  s'em- 
ploie chez  nous  que  bien  rarement,  avec  beaucoup  de  réserve, 
et  seulement  dans  la  musique  funèbre,  ou  dans  certaines  scènes 
de  musique  dramatique  destinées  k  produire  des  effets  d'un  oa- 
lactère  sombre  et  terrible. 
Le  cuivre  rouge  en  usage  pour  faire,  en  Chine,  les  lams- 

tams  et  les  cypibales,  àoii  être  allié  avecdeTétain  pur.  On  prend, 

dit  l'Encyclopédie  chinoise  TiAw-KONc-tAÏ-wE,  qui  se  trouve  k  la 
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Bibliothèque  Impériale,  pour  fabriquer  les  tams-tams,  huit  li- 
vres de  cuivre  rouge  qu'on  allie  avec  son  quart  de  poids  d'étain, 
et  auquel  on  fait  subir  un  tour  de  main^  qui  consiste  dans  la 
trempe  de  Talliage.  Si  Ton  veut  fabriquer  des  clochettes,  des 
cymbales,  le  cuivre  rouge  et  Tétain  doivent  être  beaucoup  plus 
purs  et  plus  raflTinés  que  pour  les  tam-tams.  Pour  fabriquer  ces 
derniers,  Une  faut  pas  couler^  mais  forger  à  coups  de  marteau  ; 
on  commence  par  fondre  une  feuille  épaisse  de  métal,  on  la 
taille  en  rond,  puis  on  la  bat  à  coups  de  marteau.  Lorsqu'on 
veut  battre  un  tam*tam,  on  étend  sur  le  sol  la  feuille  de  métal 
arrondie,  et  si  l'instrument  doit  être  d'une  grande  dimension, 
quatre  ou  cinq  ouvriers  se  rangent  en  rond  et  la  frappent  à 
coups  de  marteau.  De  petite  qu'elle  était,  la  feuille  s'étend  et 
s^élargit  sous  le  marteau,  et  les  bords  se  relèvent;  alors  l'instru- 
ment commence  à  laisser  échapper  des  sons  qui  imitent  ceux 
d'une  corde  sonore.  Au  milieu  de  ce  tambour  de  cuivre  on  forme 
une  bosse  ou  saillie  arrondie,  ensuite  on  la  frappe,  et  les  coups 
de  marteau  lui  donnent  le  ton.  On  en  distingue  deux  dans  Le 
tam-tam  :  le  ton  mâle  et  le  ton  femelle  dépendent  de  la  saillie 
plus  ou  moins  grande  que  l'on  doit  donner  avec  une  pression 
vigoureuse  à  la  partie  relevée  en  bosse,  selon  que  l'on  veut  ob- 
tenir l'un  ou  Tautre;  en  doublant  les  coups  de  marteau,  on 
donne  à  l'instrument  un  ton  grave. 

On  fait  forger  en  cuivre  rouge  ou  en  laiton,  dit  un  autre  pro- 
cédé, le  modèle  de  l'instrument;  on  donne  à  ce  modèle  exacte- 
ment les  formes  voulues  en  y  faisant  pénétrer  plus  ou  moins  la 
paume  du  marteau  sur  les  deux  surfaces,  de  manière  à  y  former 
la  continuité  d'enfoncements  sphériques  et  de  parties  saillantes 
que  l'on  remarque  sur  les  cymbales  et  surtout  sur  les  tam- 
bours. Le  modèle  achevé ,  on  s'en  sert  pour  faire  un  moule 
en  sabk  ou  potée;  on  compose  un  alliage  de  quatre-vingts 
parties  de  cuivre  et  vingt  d'étain  fin;  on  coule  cet  alliage  en  lin- 
got, on  le  fait  refondre,  et  on  coule  la  pièce  moulée.  Cette  pièce, 
sortie  du  moule,  est  ébarbée,  et  on  la  trempe  comme  on  fait  pour 
l'acier.  Si  la  pièce  s'est  déformée  en  la  plongeant  étant  rouge 
dans  Teau  froide,  on  en  rectifie  la  forme  au  moyen  du  marteau 
et  en  la  planant  k  petits  coups.  On  lui  donne  le  ton  convenable, 
soit,  primitivement,  en  forçant  plus  ou  moins  la  trempe,  soit  en 
recrouissant  la  pièce  par  un  martelage  suffisant.  On  la  gratte  au 
moyen  d'un  tour,  comme  on  le  fait  pour  les  chaudrons  de  cuivre, 
et  l'instrument  est  terminé. 
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Dans  la  nomenclature  des  instruments  sonores,  nous  ne  de- 
vons pas  oublier  un  des  plus  anciens,  la  rebdtë  ou  guimbarde, 
composé  de  deux  branches  de  fer  ou  plutôt  d*une  branche  pliée 
en  deux  parties,  entre  lesquelles  est  une  languette  d'acier  (anche 
libre)  attachée  par  un  bout  pour  faire  res#rt,et  soudée  à  Tau- 
ire  bout.  On  tient  cet  instrument  avec  les  dents,  de  manière  à 
ce  que  les  lèvres  ne  touchent  pas  à  la  languette.  On  la  fait  remuer 
en  passant  la  main  promptement  par-devant  et  en  frôlant  le 
bout  recourbé.  La  modification  de  la  langue  et  des  lèvres  achève 
le  reste.  La  guimbarde  ou  Tanche  libre  a  donné  naissance  à  une 
foule  d'instruments  dont  nous  parlerons  plus  tard. 

Les  instruments  de  percussion  composés  de  plusieurs  petites 
pièces  de  bois,  d'or  ou  de  métal,  que  l'on  place  entre  les  doigts, 
et  que  l'on  fait  bruire  par  le  choc  en  les  appliquant  l'une  contré 
Tautre,  sont  simples  et  élémentaires  :  c'est  au  choc  des  mains 
qu'ils  doivent  sans  doute  leur  origine.  Lorsqu'on  voulut  appro- 
prier il  un  usage  plus  sérieux  ces  instruments  de  percussion,  on 
les  perfectionna  et  on  en  varia  la  forme  de  différentes  manières. 
Ceux  qu'employaient  les  peuples  de  l'antiquité,  et  que  les  au- 
teurs désignent  presque  toujours  indifféremment  par  les  mots 
^mbales  et  crotales,  consistaient  ordinairement  chacun  en  deux 
pièces  de  bois  ou  de  métal,  tantôt  plates,  tantôt  concaves.  On 
en  jouait  des  deux  mains  lorsqu'ils  étaient  d'un  certain  volume, 
et  d'une  seule  main  lorsqu'ils  étaient  plus  petits. 

De  là  deux  types  différents  que  l'on  a  distingués  quelquefois, 
et  que  Ton  a  souvent  aussi  confondus  sous  les  noms  de  cymbales 
et  de  crotales,  aujourd'hui  cymbales  et  castagnettes.  La  première 
de  ces  dénominations  est  à  présent  attribuée  à  des  instruments 
composés  de  deux  plaques  rondes  de  métal,  ayant  chacune  à 
•eup  centre  une  petite  concavité  et  uu  trou  dans  lequel  on  in- 
troduit une  double  courroie.  Nous  appelons  aussi  cymbales  an- 
^^((ues  d'autres  instruments  de  métal  ayant  une  partie  convexe 
présentant  à  peu  près  la  forme  semi-sphérique  des  timbales, 
^vec  lesquelles  elles  furent,  par  cette  raison,  très-souvent  con- 
fondues. La  seconde  dénomination  s'applique,  de  nos  jours,  à 
deux  petites  pièces  de  bois  concaves,  faites  en  forme  de  noix, 
^^  accouplées  au  moyen  de  cordons  peu  serrés,  dafis  lesquels  on 
P^e  un  ou  deux  doigts,  pendant  qu'on  se  sert  des  autres 
^^tgts  pour  frapper  les  deux  parties  de  l'instrument  l'une  con- 
^^6  Tautre. 

On  rencontrait  en  France,  en  Espagne,  en  i(alie,en  Allemagne, 
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les  crotales  bombées,  dont  le  nom  espagnol  casianuelas  eut 
d'abord  pour  équivalent  dans  notre  langue,  à  ce  que  l'on  croit, 
le  mot  maronetes,  et  fut  ensuite  francisé  dans  celui  de  casta- 
gnettes. Moins  simples  et  moins  grossières  que  les  cliquettes, 
les  castagnettes  des  c^linzième,  seizième  et  dix-septième  siècles 
se  rapprochent  davantage  de  celles  dont  nous  nous  servons  par 
leur  forme  à  peu  près  semblable,  comme  le  dit  Mersenne,  à 
celle  d'une  cuiller,  avec  cette  différence  qu'elles  sont  plus  allon- 
gées et  moins  concaves.  Ce  qui  les  distingue  principalement  des 
castagnettes  actuelles,  c'est  que,  au  lieu  d'être  divisées  en  doux 
parties  séparées,  elles  se  composaient  généralement,  comme  les 
cliquettes  ou  tablettes,  de  trois  ou  quatre  pièces  ou  lames  mobiles 
attachées  ensemble  et  frappées  d'une  seule  main.  Aujourd'hui, 
au  contraire,  quand  il  y  a  quatre  parties  ou  coquilles  de  bois, 
on  les  partage  en  deux  groupes  et  l'on  en  prend  un  couple 
dans  chaque  main. 

Indépendamment  de  ces  castagnettes,  que  l'on  emploie  sur- 
tout pour  la  musique  de  danse,  il  en  est  d'autres  qu'affection- 
nent particulièrement  les  gamins  et  les  écoliers  :  elles  se  com- 
posent ordinairement  de  simples  morceaux  d'ardoises  ou  de 
débris  de  pots  cassés.  Les  plus  artistiques  consistent  en  deux  pe- 
tites planchettes  longues  et  étroites,  que  l'on  garnit  intérieure- 
ment de  pointes  de  fer  ou  d'acier  en  forme  de  têtes  de  clous. 
Ce  modèle  est  celui  qui  rappelle  le  mieux  les  crotales  plates  dont 
on  se  servait  au  moyen  âge,  et  qu'on  appelait  cliquettes.  Elles 
consistaient  dans  un  assemblage  de  plusieurs  petites  plaques  ou 
languettes  mobiles  tenant,  par  leur  extrémité  inférieure,  à  un 
manche  à  l'aide  duquel  on  leur  imprimait  des  secousses  qui  leur 
faisaient  produire,  en  s'enire-choquant,  un  cliquetis  plus  ou 
moins  fort.  Les  ladres,  les  crétins,  les  cagots  étaient  assujettis, 
par  mesure  sanitaire,  h  porter  sur  eux  des  cliquettes  et  à  s'en 
servir  dans  les  rues,  atin  de  signaler  leur  présence  et  d*engager 
le  public  à  s'écarter  de  leur  chemin. 

La  CRÉCELLE  est  composée  d'une  lame  de  bois  qui  est  fixée  par 
une  extrémité,  et  dont  le  bout  résonne  au  moyen  d'une  roue  den- 
tée qui  l'attaque.  Les  grandes  et  les  petites  crécelles  ont  souvent 
remplacé  les  cloches  dans  le  culte  chrétien.  L'abbé  Amalaire, 
diacre  de  l'église  de  Metz,  dit  que,  durant  les  persécutions,  les  fi- 
dèles s'assemblaient  au  bruit  de  certains  instruments  de  bois  qui 
étaient  à  peu  près  semblables  aux  crécelles.  L'Eglise  d'Orient 
avait  adopté,  à  ce  que  l'on  croit,  l'usage  de  tables  de  bois  ou  de 
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plaques  de  fer  ou  d'airain,  nommées  également  tablettes.  Balsa- 
ipon,  qui  vivait  vers  la  fin  du  douzième  siècle,  observe  que  l'on 
battait  trois  fois  le  fer  et  l'airain  pour  assembler  les  religieux  aux 
offices:  la  première  fois  s'appelait  le  petit  coup;  la  deuxième, 
le  grand  coup,  et  la  troisième,  le  coup  de  fer.  Ces  trois  coups 
avaient  une  signification  symbolique»  Lé  coup  de  fer  signifiait 
le  jugement  dernier  et  la  trompette  au  son  de  laquelle  les  morts 
sortiront  de  leurs  tombeaux.  Dans  la  semaine  sainte,  pendant 
les  Ténèbres,  on  fait  encore  usage  des  crécelles.  En  Espagne,  on 
se  sert  alors  d'un  instrument  particulier  qui  y  supplée  et  qui 
y  tient  lieu,  par  le  grand  bruit  qu'il  fait,  d'une  multitude  de 
crécelles.  On  l'appelle  tnatracca. 

On  nomme  chapeau  chinois  un  instrument  dont  la  tête  en  cui- 
vre a  la  forme  d'une  coiffure  chinoise  adaptée  à  une  longue  tige, 
et  qui  est  garnie  de  clochettes  de  différents  calibres,  que  l'on 
fait  résonner  en  secouant  la  tige  qui  entre  librement  dans  un 
manche,  comme  le  sabre  dans  le  fourreau. 

LcBACcioLo  est  un  instrument  usité  en  Toscane;  il  consiste 
dans  un  vase  qui  a  la  forme  d'une  écuelle.  On  le  tient  de  la  main 
gauche,  et  de  la  main  droite  on  le  frappe  avec  un  pilon  de  la 
longueur  de  quatre  pouces  environ  et  assez  semblable  à  ceux 
que  l'on  emploie  pour  mortiers  en  bronze.  Les  sons  que  l'on  tire 
de  cet  instrument  ne  sont  pas  harmonieux,  mais  ils  plaisent  aux 
paysans  de  cette  contrée. 


CHAPITHE  X. 


aïïÂTBIÈHE   DIVISION. 

INSTRUMENTS  MIXTES. 

Nous  comprenons,  dans  cette  division,  tous  les  instruments  qui 
n'ont  pu  trouver  place  dans  les  familles  spéciales  dont  se  com- 
posent les  divisions  précédentes,  soit  parce  que  ces  instruments 
réunissent  en  eux  diverses  qualités  inhérentes  à  plusieurs  fa- 
milles particulières,  comme  le  piano-viole,  qui  est  à  la  fois  in- 
strument à  cordes  frappées  et  instrument  à  archet,  soit  parce 
que  ces  instruments  n*ont  pas  assez  de  parties  distinctives  pour 
former  une  spécialité;  leur  isolement  d'ailleurs,  et  fréquemment 
leur  petit  nombre,  rendait  une  classification  particulière  inu- 
tile. Souvent  ces  instruments  n'ont  fait  que  paraître,  ils  n'ont  ja- 
mais eu  de  frères,  et,  pour  la  plupart,  le  jour  de  leur  apparition 
n'a  pas  eu  de  lendemain.  De  tous  ces  instruments  si  divers, 
construits  presque  tous  par  des  mains  fort  habiles,  mais  conçus 
par  des  hommes  peu  musiciens,  nous  avons  composé  une  no- 
menclature alphabétique;  c'était  le  seul  ordre  qu'il  nous  a  paru 
convenable  d'adopter. 

On  reconnaîtra  presque  toujours  dans  la  construction  de  ces 
instrumegs  un  grand  talent  de  mécanique;  mais  comme  ce  sont 
rarement  des  musiciens  qui  en  ont  eu  l'idée,  Id  ^lajeure  partie, 
n'ayant  pas  raison  d'être,  est  tombée  presque  aussitôt  dans 
l'oubli.  Ces  malheureuses  i)roduclions,  véritables  loups,  n'ont 
qu(i  irop  souvent  dévoré  leur  inventeur,  qui  espérait  la  fortune 
eu  courîint  après  une  chimère.  Ce  sort  attend  tout  créateur  d'in- 
siruniLiU  qui  no  satisfera  pas  un  besoin,  qui  ne  comblera  pas  une 
lacune,  qui  n'offrira  pas  à  la  musique  une  voix  nouvelky  qui  ne 
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construira  pas,  enfin,  un  instrument  d'un  timbre  spécial,  qui 
trouve,  dès  sa  création,  sa  place  marquée  dans  les  orchestres. 
Les  instruments  ou  les  moyens  imitateurs  n'ont  pas  chance 
de  succès,  parce  que  l'imitation  ne  peut  jamais  valoir  la  réalité, 
et  que  les  moyens  mécaniques  destinés  à  remplacer  l'homme 
seront  toujours  impuissants,  car  il  y  a  des  choses  auxquelles 
on  ne  saurait  suppléer^  et  aucun  moyen  artificiel  ne  pourra 
remplacer  le  vouloir  et  le  génie  qui  font  agir  la  machine  hu- 
maine. Ainsi,  un  clavecin  à  archet  n'est  plus,  avec  ce  perfec- 
tionnement, qu'un  mauvais  clavecin,  auquel  on  a  enlevé  le 
charme  de  l'attaque  et  de  la  percussion,  pour  lui  faire  imiter 
mécaniquement  un  instrument  à  frottement,  qui,  sans  le  sen- 
timent qui  dirige  l'archet,  n'est  d'aucune  valeur. 


Amphicordum.  Nom  donné  à  la  lyre  barbarina,  construite,  en 
1673,  par  un  praticien  florentin,  nommé  Bonis.  Cet  instrument 
avait  la  forme  de  la  basse  de  violon,  mais  avec  douze  à  quinze 
cordes,  et  se  jouait  également  avec  un  archet. 

Angélique  (F)  est  un  instrument  ancien  de  la  famille  des  luths, 
employé  en  Angleterre,  et  que  l'on  croit  avoir  été  inventé  dans 
le  dix-septième  siècle  par /ïo(s,  fabricant  d'orgues  à  Mulhouse, 
en  Alsace. 

AîSEMOcoRDE  (F),  instrument  à  clavier,  construit,  à  Paris,  par 
un  facteur  allemand  du  nom  de  SchnelL  Ce  facteur  entendit,  un 
jour  de  l'année  1784,  une  harpe,  suspendue  au-dessus  de  son 
établi,  rendre  des  sons.  Un  courant  d'air,  établi  dans  sa  chambre, 
faisait  résonner  les  cordes  comme  celles  d'une  harpe  éolienne; 
frappé  de  ce  phénomène,  Schnell  chercha  à  produire  mécanique- 
ment ce  que  le  hasard  avait  fait,  et  de  forcer  l'air  à  faire  parler 
les  cordes;  de  là  la  création  de  Vanemocorde,  qui  demanda  qua- 
tre ans  de  travail  et  d'essai.  Dans  cet  instrument  les  cordes  se 
trouvent  mises  en  vibration  par  l'action  d'un  courant  d'air  mé- 
nagé sous  chacune  d'elle,  à  la  dislance  voulue. 

Apollon  {!')  est  le  nom  d'un  instrument  en  guise  de  luth  à  vingt 
cordes,  inventé,  à  Paris,  en  1678,  par  un  artiste  nommé  Promu 

Archicembalo  (!')  fut  inventé,  en  1557,  par  Nicolas  Vkenie,  de 
Vicence.  Cet  instrument  était  un  chivecin  ayant  plusieurs  cla- 
viers, divisés  en  cinq  parties  et  de  telle  sorte  qu'on  pouvait,  sui- 
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vant  son  auteur,  appliquer,  par  leur  moyen,  les  genres  diatoni- 
ques, chromatiques  et  enharmoniques  des  anciens  à  l'harmonie 
de  la  musique  moderne. 

Arghi-viole  (r)  était  une  espèce  de  clavecin  auquel  on  avait 
adapté  un  jeu  de  vielle,  qu'on  accordait  avec  le  clavecin  et  qu'on 
faisait  aller  au  moyen  d'une  roue  et  d'une  manivelle. 

Archi-viole  de  LYRE  (V)  était  un  instrument  à  cordes,  usité 
anciennement  en  Italie,  et  qui  ressemblait,  par  sa  structure 
et  son  jeu,  à  la  basse  de  viole,  excepté  son  manche,  qui  était 
beaucoup  plus  large,  pour  pouvoir  supporter  les  quinze  ou 
seize  cordes  dont  l'instrument  était  monté.  Il  avait  deux  cor- 
des, au  grave,  qui  débordaient  le  manche  et  qui  se  jouaient 
à  vide. 

Basse  de  viole  a  clavier,  inventée  et  construite  par  Risch^  de 
Ilmenau  (grand-duché  de  Weimar),  en  1710.  Cet  instrument  était 
monté  de  cordes  de  boyau,  mises  en  vibration  par  de  petites 
roues  enduites  de  colophane,  qu'une  roue  plus  grande,  placée 
sous  la  caisse,  mettait  en  mouvement.  (Voir  Clavecin-viole.) 

Basson  a  fusée  (le)  {Racketlen  fagotl)  fut  inventé,  vers  1680, 
par  Denner,  de  Leipsicli.  Cet  instrument  était  d'un  maniement 
assez  facile;  mais  il  paraît  qu'il  fatiguait  horriblement  la  poi- 
trine,  à  cause  des  neuf  tours  que  faisait  le  tube,  et  il  était  diffi- 
cile de  saisir  exactement  les  trous  pour  les  boucher,  sur  ce  tube 
si  souvent  recourbé. 

BissEx  (le)  était  un  instrument  monté  de  douze  cordes,  qui  res 
semblait  h  la  guitare.  Il  avait  été  inventé,  en  1770,  par  un  chanteur 
de  Paris,  nommé  Yan-Hecke,  L'étendue  de  cet  instrument  était 
de  trois  octaves  et  demie.  On  lui  avait  donné  le  nom  de  bissex  à 
cause  du  nombre  de  ses  cordes,  deux  fois  six.  La  table  de  cet 
instrument  était  plate,  mais  ayant  le  dos  voûté  comme  celui  des 
luths.  Le  manche,  divisé  en  vingt  cases,  portait  cinq  cordes;  les 
autres  cordes,  placées  à  gauche  et  en  dehors  de  la  touche,  se 
pinçaient  à  vide. 

BoNAcoRDo  (le)  était  un  clavecin  dans  lequel  l'espace  des  oc- 
taves pouvait  s'adapter  aux  petits  doigs  des  enfants. 

BucHE  (la),  en  allemand  swied-holz,  est  un  instrument  très- 
peu  connu,  qui  consistait  dans  une  caisse  longue  et  à  peu  près 
ronde,  ressemblant  à  une  bûche.  Sur  la  table  sonore  de  cet  in- 
strument étaient  tendues  trois  cordes,  parle  moyen  de  chevilles. 
Ces  cordes  étaient  à  Tunisson,  et  ensuite  on  fixait,  à  l'aide  d'un 
petit  crochet,  une  de  ces  cordes  de  façon  que  la  partie  située 
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entre  le  chevalet  et  le  crochet  donnât  la  quinte  supérieure.  Pour 
jouer  de  cet  instrument  on  louchait  les  cordes  à  la  fois  avec  le 
pouce  de  la  main  droite,  tandis  qu'on  produisait  le  chant,  en 
promenant,  de  la  main  gauche,  un  petit  bâton  poli  sur  la  corde 
la  plus  élevée;  la  partie  qui  servait  de  manche  était  divisée  par 
touches  comme  le  manche  de  la  guitare. 

Carillons  (les)  sont  de  la  même  espèce  que  les  jeux  de  do  - 
chettes  {y oiv  ce  moi).  La  grosseur  des  timbres  et  le  mécanisme 
pour  les  faire  vibrer  font  seuls  la  différence.  On  doit  à  Foersier, 
de  Silésie,  en  1686,  de  grands  perfectionnements  dans  les  caril- 
lons; appelé,  en  17i0,  à  Saint-Pétersbourg,  par  Pierre  le  Grand, 
il  y  construisit  le  beau  carillon  de  la  tour  Saint-Jacques.  Les 
grands  carillons  ne  peuvent  être  placés  que  dans  les  clochers. 
Presque  toutes  les  églises  de  Hollande  en  ont;  ceux  d'Amster- 
dam sont  les  plus  fameux.  L'église  paroissiale  de  Berlin  en  pos- 
sède aussi  un,  et  celui  de  la  Samaritaine^  à  Paris,  était  mis  en 
jeu  par  des  cylindres  qui  marchaient  au  moyen  de  roues  hydrau- 
liques. 

Celestlno  (le),  sorte  de  clavecin  à  archet  inventé  en  Allemagne 
par  le  mécanicien  Walker,  en  1784.  Un  cordon  de  soie  placé 
sous  les  cordes  était  mis  en  mouvement  au  moyen  d'une  roue  de 
pédales,  et  de  petites  poulies  mises  au  bout  de  chaque  touche 
approchaient  ce  cordon  des  cordes  et  les  faisaient  vibrer  avec 
une  expression  plus  ou  moins  forte. 

Chordaulodion  (le)  ou  Harmonicorde  avait  la  forme  d'un  piano 
vertical;  il  était  monté  de  cordes  métalliques  mises  en  vibration 
par  le  frottement  d'un  cylindre  ou  par  une  roue  que  l'exécutant 
faisait  mouvoir  avec  les  pieds.  La  qualité  des  sons  avait  de 
Tanalogie  avec  ceux  de  l'harmonica,  mais  ils  étaient  plus  in- 
tenses. 

Clavecin  a  ar<:het  (le).  Cet  instrument  était  monté  de  cordes  de 
boyau,  qu'on  faisait  résonner  au  moyen  d'un  archet  garni  de 
crins  et  mis  en  mouvement  par  une  roue.  Il  y  a  quelques  an- 
nées, on  a  construit  à  Venise  des  clavecins  à  archet  avec  des 
améliorations  importantes. 

Clavecin  a  constant  accord  (le).  Cet  instrument  fut  construit  à 
Memei,  en  1756,  par  Jean-Daniel  Berlin.  On  prétend  qu'il  ne 
changeait  jamais  de  ton,  quelle  que  fût  la  température  de 
l'air. 

Clavecin  acoustique  (le)  et  le  Clavecin  harmonique  sont  deux 
instruments  inventés,  il  y  a  soixante  ans,  par  un  certain  de  Ver 
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bès,  à  l^aris.  Ils  se  distinguaient  par  leurs  sons,  qui  pouvaient 
imiter  plusieurs  instruments  à  cordes,  à  vent  et  de  percussion, 
sans  qu  il  existât,  dans  leur  construction,  ni  tuyaux,  ni  marteaux, 
ni  pédales. 

Clavecin  a  double  résonnance  (le)  fut  inventé,  en  1770,  par  J^r«- 
derici,  de  Mérona.  Cet  instrument  était  muni  d'un  mécanisme  à 
l'aide  duquel  on  obtenait  d'une  seule  corde  une  double  réson- 
nance harmonique. 

Clavecin  a  marteaux  (le)  fut  inventé,  au  milieu  du  dix-hui- 
tième siècle,  par  un  prêtre  napolitain,  natif  de  Catane  en  Sicile. 
Dans  cet  instrument,  les  sautereaux  venaient  marteler  la  corde 
avec  tant  de  vivacité,  qu'ils  lui  faisaient  rendre  un  son  aussi 
fort,  aussi  brillant  que  celui  que  l'on  obtenait  précédemment 
par  la  plume,  sans  en  avoir  le  glapissement.  Ce  clavecin  avait 
également  un  jeu  de  harpe  qui  était,  disait-on,  parfait. 

Clavecin  a  touches  brisées  (le),  construit  en  Toscane,  en  1661, 
par  Bonis,  pouvait,  selon  le  Père  Mersenne,  s'accorder,  dans 
une  justesse  parfaite,  suivant  les  proportions  mathématiques  des 
intervalles. 

Clavecin  diviseur  (le).  Dans  cet  instrument,  construit,  vers  le 
milieu  du  seizième  siècle,  par  le  (acteur  Pesaro,  de  Venise,  à  la 
demande  de  Zerlino,  le  ton  se  trouvait  divisé  en  cinq  parties 
par  le  nombre  des  louches  du  clavier. 

Clavecin  électrique  (le),  imaginé  par  La  Borde  (Jean-Baptiste), 
en  17^5,  était  un  carillon  avec  un  clavier  dont  chaque  touche 
correspondait  h  un  timbre  particulier;  le  clavier  faisait  mouvoir 
les  verges  qui  frappaient  les  timbres,  et  les  touches  ne  se  mou- 
vaient que  par  l'action  d'une  commotion  électrique. 

Clavecin-Luth  (le),  construit,  d'après  les  idées  de  J.-Sébastien 
Bach,  par  Hildebrand,  facteur  saxon,  à  la  fin  du  dix-huitième 
siècle. 

Clavecin-Orchestre  (le),  construit  par  Blaha  (Vincent),  à  Pra- 
gue, vers  1780,  était  une  espèce  de  clavecin  auquel  il  appliqua  : 
1°  une  musique  turque  composée  de  cymbales,  triangles,  son- 
nettes, tambourin,  etc.,  etc.;  2°  un  registre  de  flûte  avec  son 
clavier;  3<>  un  tambour  avec  un  fifre;  4®  une  machine  servant  à 
imiter  la  cornemuse  et  les  castagnettes  ;  5^  une  autre  machine 
à  l'aide  de  laquelle  on  imitait  le  bruit  de  l'ouragan;  6<>  un  cy- 
lindre creux  rempli  de  pois  secs,  dont  le  mouvement  de  rotation 
imitait  le  bruit  d'une  forte  pluie  d'orage;  7°  enfin,  une  trompette 
mise  en  action  par  un  soufflet. 
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Clavecin  organisé  (le),  inventé  par  Delilz,  de  Danlzig,  consis- 
tait dans  un  jeu  de  flûte  ajouté  au  clavecin  et  en  divers  chan- 
gements. Cette  idée  n'était  pas  nouvelle. 

Clavecin  parfait  accord  (le)  était  un  instrument  imaginé  et 
construit  par  Luzzasco  Luzzaschiy  organiste  de  Ferrare,  en  1577; 
il  avait  un  clavier  dont  les  touches  étaient  disposées  de  façon  à 
pouvoir  exécuter  de  la  musique  dans  les  genres  diatoniques, 
chromatiques  et  enharmoniques. 

En  1606,  Trasuntino,  facteur  à  Venise,  construisit  pour  lé 
comte  de  Novellara  un  clavecin  ayant  le  même  but  que  le  pré- 
cédent. Cet  instrument  avait  rétendue  de  quatre  octaves  et  était 
destiné  à  pouvoir  jouer  dans  les  trois  genres.  Chaque  octave 
était  divisée  en  trente  et  une  touches. 

Le  Clavecin  parfait  accord,  construit,  en  1781,  par  Germain 
Goermans.  Cet  instrument  possédait  vingt  et  une  touches  par 
oqtaves,  c'eist-^à-dire  sept  pour  les  notes  naturelles,  sept  pour 
les  notes  diézées,  iet  sept  pour  les  notes  bémolisées.  Cette  com- 
plication, tfès-ingénieuse  comme  mécanisme,  n'eut  aucun  suc- 
cès, vu  la  confusion  des  sons  et  la  difficulté  du  doigté. 

Clavecin  royal  (le),  construit  à  Dresde  par  le  facteur  Wagner, 
en  1786,  n'était  que  l'adjonction  d'un  jeu  de  flûte,  idée  déjà  es- 
sayée par  Delitz;  Wagner  ne  fit  que  l'améliorer,  et  cependant  il 
s'attribua  Thonneur  de  l'invention. 

Clavecin  transpositeur  (le)  fut  imaginé  et  construit  à  Catane 
par  le  même  prêtre  napolitain,  inventeur  du  clavenn  d  mar- 
teaux. Dans  le  clavecin  transpositeur,  plusieurs  hausses  ou 
chevalets  mobiles,  mis  en  mouvement  par  une  pédale,  donnaient 
le  moyen  de  changer  le  ton  de  tout  le  diapason  de  l'instrument 
à  la  fois.  L'auteur  était  déjà  parvenu,  en  1750,  à  hausser  ou 
baisser  de  quatre  demi-tons. 

Clavecin-Vielle  (le),  imaginé,  vers  1717,  par  un  facteur  dé 
pianos;  au  lieu  d'archet,  c'était  une  roue  qui  attaquait  la  corde. 
En  1789,  un  nommé  Gerli  fit  entendre  un  instrument  en  forme 
de  clavecin,  dont  les  cordes  étaient  mises  en  vibrsrtion  par  des 
archets, de  crin.  (Voir  Clavecin  à  archet.) 

Clavecin-Viole  (le),  imaginé  par  Jean  Ueyden,  en  4600.  Prae- 
torius  donne  la  figure  de  cet  instrument,  dont  le  mécanisme 
consistait  en  petits  archets  cylindriques  mis  en  mouvement  par 
une  grande  roue  que  faisait  agir  une  pédale.  Les  cordes  em- 
ployées par  Heyden  étaient  métalliques  et  probablement  filées. 
Hqhlfeld  reprit  plus  tard,  en  1754,  l'invention  précédente,  seule- 
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ment,  sur  Tinstrument  qu'il  présenta  au  roi  de  Prusse,  les  cor- 
des étaient  de  boyau  ;  elles  étaient  mues  également  par  un  ar- 
chet mécanique.  (Voir  Basse  de  viole  à  clavier.) 

Clavicitherilm  (le)  était  un  instrument  à  clavier;  il  était  for- 
mé par  une  harpe  renversée,  dont  les  cordes  de  boyau  étaient 
verticales.  Il  est  parlé  de  cet  instrument  dans  la  Musurgia  de 
Nacligall,  imprimée  dans  la  première  moitié  du  seizième  siècle. 

Clavi-Mandore  (la),  instrument  à  clavier,  construit  à  Wisba- 
den,  en  1788,  par  Mahr.  On  ne  trouve  aucun  renseignement 
touchant  cet  instrument. 

CiMBALo  ou  NicoRDo  était  un  instrument  à  cordes  appelé  aussi 
Protée,  qui  fut  inventé,  en  1650»  par  un  Florentin  du  nom  de 
François  Nigelli. 

Cloche  (la)  est  un  instrument  de  métal  destiné  à  annoncer  les 
cérémonies  du  culte  divin.  Les  plus  grandes  cloches  vinrent  de 
la  Campanie  et  de  la  ville  de  Nola.  Les  cloches  ont  été  intro- 
duites dans  l'instrumentation  pour  produire  des  effets  plus  dra- 
matiques que  musicaux.  Le  timbre  des  cloches  graves  convient 
aux  scènes  solennelles  ou  pathétiques;  celui  des  cloches  aiguës, 
au  contraire,  fait  naître  des  impressions  plus  sereines  :  elles  ont 
quelque  chose  d'agresle  et  de  naïf  qui  les  rend  propres  surtout 
aux  seènes  religieuses  de  la  vie  des  champs.  On  a  tant  écrit  et 
on  écrit  tant  encore  sur  les  cloches ,  que  nous  regardons 
comme  inutile  de  donner  plus  de  développement  à  cet  ar- 
ticle. (Voir  Carillon.) 

Clochettes  (ieu  de).  On  appelle  Jeu  de  Clochettes  ou  Gtoc- 
kenspiel  un  carillon  à  clavier  en  forme  de  piano,  imaginé  vers 
1786,  où  les  cordes  sont  remplacées  par  un  très-grand  nombre 
de  petites  clochettes  ou  timbres,  semblables  à  des  timbres  de 
pendules.  Mozart  a  donné  une  partie  importante  au  jeu  de  clo- 
chettes dans  son  opéra  de  la  Flûte  enrhantée.  On  se  sert  quel- 
quefois, dans  la  musique,  d'un  certain  nombre  de  clochettes 
disposées  diatoniquement,  sur  lesquelles  on  exécute  quelques 
mélodies  simples  et  assez  lentes  au  moyen  d'un  marteau  léger. 
On  fait  de  ces  espèces  de  carillon  dans  différentes  gammes  :  les 
plus  aigus  sont  les  meilleurs. 

CoNSONNANTE  (la).  Nom  donné  à  un  instrument  de  musqué  in- 
venté par  l'abbé  Du  Mont^  qui  participait  du  clavecin  et  de  la 
harpe.  Sa  forme  était  celle  d'un  grand  clavecin  posé  à  plomb  sur 
un  piédestal  qui  avait  des  cordes  des  deux  côtés  de  sa  table,  que 
l'on  touchait  comme  celles  de  la  harpe. 


ESSAI    SUR   LA    FACTURE   INSTRUMENTALE.  291 

CoRDOMÈTRE  (le)  Bst  un  instrument  au  moyen  duquel  on  peut 
mesurer  }a  grosseur  des  cordes  pour  maintenir  Taccord  d*un 
iostrument  dans  un  égal  degré  de  force.  Il  y  en  a  de  plusieurs 
espèces.  Le  meilleur  cordomètre  est  celui  qui  est  Tormé  de  deux 
petits  morceaux  de  fer  ou  de  cuivre,  ie  la  longueur  de  six  à  sept 
pouces  environ,  qu'on  attache  avec  des  vis  h  une  de  leurs  extré- 
mités, et  qui  sont  éloignés,  à  Tautre  extrémité,  d6|  trois,  quatre 
lignes  et  davantage,  de  façon  qu'il  existe  un  vide  qui  va  toujours 
en  diminuant  et  se  perd  tout  à  fait  auprès  des  vis.  Le  premier 
cordomètre  fut  donné  par  Gérard  Hoffmann,  en  1734. 

Cor  double  (le),  inventé  à  Londres,  en  1780,  par  Clagget  (Char- 
les); sur  cet  instrument,  les  deux  tons  de  ré  et  de  mi  bémol 
étaient  accolés  sur  le  même  instrument,  de  manière  à  donner 
aux  sons  ouverts  tous  les  demi-tons  de  la  gamme  chromatique 
par  une  clef  qui  mettait  en  communication  Tembouchure  avec 
Tun  ou  l'autre  ton,  à  volonté. 

Cristallocorde  (le).  Nom  d'un  clavecin  inventé  à  Paris ,  en 
1781,  par  un  Allemand,  nommé  Boyer.  Cet  instrument  avait  des 
cordes  de  cristal  ;  il  succéda  et  remplaça  le  jeu  des  clochettes 
que  Mozart  avait  introduit  dans  fa  Flûie  enchantée;  mais  oh  dut 
promptement  renoncer  à.son  emploi  à  cause  de  la  fragilité  de 
rinstrument. 

Denis  d*or  (le),  inventé  à  Senilemberg,  en  1762,  par  Diwisch 
(Prôcope).  Cet  instrument,  sorte  d'orchestrion,  se  jouait,  comme 
Torgue,  avec  les  mains  et  les  pieds;  il  imitait,  dit-on,  tous  les 
instruments  à  cordes  et  à  vent,  et  Ton  assure  qu'il  pouvait  pro- 
duire cent  trente  variétés  de  qualités  de  son. 

RcHOHÈTRE  (1')  (ut  couçu,  OU  1701,  par  Sauveur,  pour  déter- 
miner avec  précision  la  durée  des  mesures  et  des  temps.  11  con- 
sistait simplement  dans  la  fixation,  sur  une  mesure  connue,  de 
)a  longueur  d'un  pendule  simple,  qui  faisait  un  tel  nombre  juste 
de  vibrations  pendant  un  temps  ou  pendant  une  mésui^  de 
mouvements.  (Voir  Méiromèlre.) 

Epinbtte  a  archet  (!')  est  due  à  un  sieur  Renaud,  natif  d'Or- 
léans, artiste  fort  ingénieux,  qui  chercha,  en  1745,  à  augmenter 
le  son  de  l'épinette  en  y  appliquant  un  archet  sans  fin,  formé 
d'un  tissu  de  crin  cousu  sur  une  courroie. 'Les  touches,  par  la 
pression  du  doigt,  faisaient  baisser  la  corde  sur  l'archet  par  le 
moyen  d'un  pilote  fixé  k  la  touche,  qui  saisissait  la  corde  en 
dessus  et  la  rapprochait  de  l'archet.  L'instrument  était  monté 
de  cordes  en  boyau.  (Voir  Clavecin  à  archet.) 
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Epiinette  a  marteaux  (T),  imaginée  en  Angleterre,  vers  1750, 
était  une  épinette  à  laquelle  on  avait  ajouté  six  rangs  de  saule- 
reaux  en  plumes  et  un  rang  de  sautereaux  à  marteaux.  Les  sau- 
tereaux  en  plumes  heurtaient  la  même  corda,  les  uns  près  du 
chevalet,  les  autres  plus  ou  moins  loin,  ce  qui  permettait  à  la 
corde  de  rendre  des  sons  d'une  qualité  différente,  aigus,  durs, 
mous,  selon  le  point  d'attaque,  et  cet  instrument,  assure*t-on, 
faisait  le  piano  et  le  forte.  Ce  fut  un  nommé  Yirbes^  musicien  de 
Paris,  qui  introduisit  en  France  cet  instrument. 

Epinette  a  ohchestre  (1'),  construite  à  Paris,  vers  Tannée  1750, 
était  un  instrument  qui  réunissait  dans  son  corps  deux  violons, 
un  alto  et  un  violoncelle.  Ces  quatre  instruments  ordinaires 
étaient  posés  horizontalement  sur  une  table,  ayant  les  chevalets 
placés  comme  de  coutume  ;  mais  ces  chevalets,  au  lieu  d*étre 
courts  et  arqués,  étaient  très-rlongs  et  très-droits,  et  ils  occu- 
paient tout  l'espace  qui  se  trouve  entre  les  SS.  Sur  lechevalet  de 
chaque  instrument  il  y  avait  quatorze  cordes  de  boyau  tendues. 
Chaque  instrument  avait  un  grand  archet  placé  à  quelques  lignes 
au-dessus  des  cordes;  une  pédale  faisait  tourner  une  roue, 
et  cette  roue  faisait  mouvoir  le  va-et-vient  de  chaque  archet,  qui 
ne.  jouait  pas  près  des  SS  des  instruments,  mais  à  cinq  pouces 
de  distancé  du  sillet  des  violons.  Lorsqu'on  mettait  le  doigt  sur 
une  des  louches  du  clavier,  la  corde  s'élevait  et  venait  s'appuyer 
plus  ou  moins  fortement  contre  Tarohet. 

Epjnette  expressive  (!'),  construite,  en  1740,  par  Berger,  h  Gre- 
noble, renfermait  un  mécanisme  mis  en  jeu  par  la  pression  du 
genou,  et  au  moyen  duquel  on  obtenait  les  effets  du  crescendo 
et  diminuendo.  Son  essai,  soumis  à  l'Académie,  reçut  son  appro- 
bation; il  offrit  de  le  mettre  en  œuvre  moyennant  une  souscription  ; 
mais  comme  elle  ne  fut  pas  remplie,  il  détruisit  tous  ses  modèles 
et  tous  ses  plans,  de  telle  sorte  qu'à  sa  mort  son  fils  ne  trouva  rien. 
EupHONE  (1'),  espèce  d'harmonica  à  frottement,  inventé,  etï 
1789,  par  Chladni,  à  Withemberg.  Cet  instrument  consistait  eu 
une  caisse  carrée,  d'environ  1  mètre  de  haut  sur  50  centimètres 
de  largeur,  contenant  quaranle-dèux  cylindres  de  verre,  dont 
le  frottement  et,  par  suite,  la  vibration  s'opéraient  par  un  mé- 
canisme intérieur.  • 

Flûte  hai^monique  (laj,  construite,  en  1780,  à  Paris,  par  De- 
lu$se,  habile  luthier.  Cet  instrument  était  composé  de  deux 
flûtes  à  bec  réunies  dans  un  même  corps,  et  siir  lequel  on  pou- 
vait jouer  des  duos. 
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Flûtes  octaviantes  (jeu  de).  Pompenius  (Esaïe),  facteur  d'or- 
gues à  Brunswick,  inventa,  vers  1590,  un  jeu  de  flûte  en  bois 
(doubles  flûtes,  doiflœte),  qui  chantait  à  la  fois  comme  un  huit- 
pieds  et  comme  un  quatre-pieds,  c'est-à-dire  l'octave. 

Guitare  a  clavier  (la),  imaginée,  en  1780,  par  Bachmann,  de 
Berlin.  Cet  instrutoent  portait,  vers  la  droite  de  la  table,  un  mé- 
canisme au  moyen  duquel  les  cordes  étaient  frappées  par  de  pe- 
tits marteaux. 

Guitare-Echo  (la)  fut  imaginée  par  un  nommé  AUix^  qui  vivait 
à  Aix  vers  le  milieu  du  dix-septième  siècle.  Il  exécuta  un  sque- 
lette qui,  par  un  mécanisme  cachée  jouait  d'une  guitare,  tandis 
que  lui-même  avait  une  autre  guitare  accordée  exactement  à 
l'unisson.  Après  avoir  mis  les  mains  de  son  squelette  sur  les 
cordes,  il  allait  se  cacher  dans  un  coin  de  l'appartement,  et, 
quand  il  jouait,  le  squelette  répétait  ses  modulations  :  il  fallait 
que  le  temps  f£^t  calme  et  serein.  Accusé  de  sorcellerie,  ne  pou- 
vant ignorer  les  phénomènes  de  la  sympathie  sonore,  il  fut  con- 
damné à  être  pendu  et  brûlé  en  place  publique,  ce  qui  fut  exé- 
cuté en  1664. 

Harmonica  a  clavier  (F).  NicoM  construisit,  en  1765,  un  har- 
monica à  clavier  fort  remarquable  par  sa  précision  et  par  les 
moyens  mécaniques  employés  à  le  faire  fonctionner. 

Harmonica  a  cordes  (1')  était  un  instrument  à  clavier  inventé, 
en  1788,  par  Siein.  Cet  harmonica  consistait  dans  un  excellent 
piano,  accordé  et  uni  avec  une  espèce  d'épinette  qu'on  pouvait 
jouer  seule,  ou  conjointementavec  le  piano.  Cette  union  produi- 
sait un  effet  agréable.    . 

Harmonica  NLÉTÉoROLOCfouE  (1'),  inventé,  en  1765,  par  l.-César 
GQjiloni,  ^  Rome.  Il  lit  attacher  quinze  flis  de  difi'érentes  gros- 
seurs à  une  tour  très-élevée,  et  forma  ainsi  une  espèce  de  harpe 
gigantesque,  qui  allait  jusqu'au  troisième  étage  de  sa  maison, 
vis-à-vis  de  la  tour;  plle*était  accordée  de  manière  à  pouvoir 
exécuter  de  petites  sonates.  Le  tout  réussit  à  merveille.  Mais 
iNnfluence  des  vicissitudes  atmosphériques  et  d'autres  circon- 
stances rendirent  sans^ effet  cette  découverte;  l'abbé  Gattoni  ne 
seservit  de  cet  instrument  que  pour  faire  des  observations  mé- 
téréologiques  et  pour  prédire  avec  ses  divers  sons  harmonieux 
ieâ  divers  changements  de  l'atmosphère. 

Harmonica  virginal  (!'),  inventé  et  construit  par  Stiffel,  cher- 
chait à  imiter  la  voix  humaine. 

Harmonicon  (!'),  construit  par  Siein,  d'Augsbourg,  était  de  la 
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même  espèce  que  l'harmonica;  mais  le  constructeur  y  avait 
ajouté  quelques  perfectionnements  dont  il  est  rendu  compte 
dans  la  Gazelle  musicale  de  Spire,  année  1789. 

Harpe  a  clavier  (la),  imaginée  par  Berger,  facteur  à  Grenoble, 
en  1774.  L'épinette  verticale  du  P.  Mersenne  lui  suggéra  l'idée 
d'ajouter  le  claviep  à  la  harpe;  il  avait  dressé  les  dessins  et 
les  tracés  de  cet  instrument;  mais  un  nommé  Frique^  qui  tra- 
vaillait pour  lui,  lui  enleva  sa  mécanique  et  ses  plans. 

Luth-Glavecin  (le)  était  un  instrument  du  goure  du  clavecin, 
mais  monté  d'un  double  rang  de  cordes  en  boyau;  il  avait  été 
imaginé  par  Fkischer,  en  1715,  à  Hambourg. 

Lyre  allemande  (la),  instrument  du  genre  de  la  vielle,  n'est 
plus  en  usage;  il  consistait  en  une  caisse  de  forme  oblon- 
gue  ressemblant  à  la  partie  supérieure  d'une  viole  d'amour  ; 
aux  parois  latérales  de  cette  lyre,  il  y  avait  dix  à  douze  tou- 
ches qui  ser\'aient  à  raccourcir  les  quatre  cordes  attachées 
dans  l'intérieur  de  l'instrument  et  formaient  une  étendue  de 
sons  diatoniques  qui  égalaient  le  nombre  des  touches.  On  obte- 
nait la  résonnance  des  cordes  au  moyen  d'une  roue  frottée  de  co- 
lophane, que  la  main  droite  faisait  tourner  avec  un  levier,  tan- 
dis que  les  doigts  de  la  main  gauche  faisaient  mouvoir  les  tou- 
ches. 

Lyre  a  bras  (la),  instrument  de  U  dimension  de  Tancienhe 
viole  de  ténor  à  sept  cordes;  il  s'est  éclipsé  avec  les  instruments 
qui  lui  avaient  servi  de  type. 

Main  harmonique  (la)  est  le  nom  que  donna  Guido  à  la  gamme 
quMl  inventa,  pour  montrer  le  rapport  de  sejs  hexacordes,  de 
ses  six  lettres  et  de  ses  six  syllabes  avec  les  cinq  tétracordes  des 
Grecs.  Il  représente  cette  gamme  sous  la  figure  d'une  main 
gauche,  sur  les  doigts  de  laquelle  étaient  marqués  tous  les  sons 
de  la  gamme,  tant  par  lettres  correspondantes,  que  par  les  syl- 
labes qu'il  y  avait  jointes,  en  passant,  par  Ja  règle  des  nuances, 
d'un  tétracordô  ou  d'un  doigt  à  l'autre,  selon  le  lieu  où  se  trou- 
vaient les  deux  demi-tons  de  l'octave  par  le  bécarre  ou  par  te 
bémol,  c'est-à-dire  selon  que  les  tétracordes  étaient  conjoints  ou 
disjoints. 

Matraca  (la),  énorme  crécelle,  en  usage  en  Espagne,  et  sur- 
tout au  Mexique,  pendant  la  semaine  sainte.  Elle  remplace  les 
cloches.  C'est  une  roue  de  plusieurs  palmes  de  différence,  dont 
la  circonférence  est  armée  de  marteaux  de  bois  mobile,  de  sorte 
que,  en  tournant  la  roue,  ces  petits  marteaux  frappent  quel-. 
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ques  petits  morceaux  de  bois  plantés  comme  des  dents  dans  la 
circonférence  de  la  roue. 

Mêlodica  (la),  instrument  à  clavier,  ayant  la  forme  du  clavecin 
avec  un  jeu  de  flûte.  Ce  fut  André  Stetn  qui  construisit  cet  in- 
strument à  Augsbourg,  dans  la  secondç  moitié  du  dix-huitième 
siècle. 

Hélographe  (le).  Nous  comprenons  sous  ce  nom  les  différentes 
machines  construites  pour .  retracer  sur  le  papier  les  inspira- 
tions du  compositeur.  En  1749,  le  conseiller  de  justice  Vnger 
inventa,  à  Einbeck,  une  machine  destinée  à  être  appliquée  au 
clavecin  pour  noter  les  improvisations.  Le  mécanisme  de  Unger 
consistait  en  tringles  attachées  horizontalement  aux  touches  du 
clavier  et  obliquant  vers  le  centre  de  l'instrument;  à  leur  extré-  . 
mité  étaient  fixées  des  tigesverticales  portant  chacune  un  crayon 
destiné  à  tracer  des  points  ou  des  lignes  plus  ou  moins  allongés 
sur  un  papier  préparé,  qui  se  déroulait  d'un  cylindre  sur  un 
autre.  Ce  papier  était  divisé  en  lignes  qui  correspondaient  aux 
touches  ut,  mi,  sol,  si,  ré,  fa,  la,  etc.;  les  points  ou  les  traita  al- 
longés, que  les  crayons  marquaient  sur  ces  lignes  ou  dans  les 
intervalles,  correspondaient  à  toutes  les<  notes  de  Téchell^  chro- 
matique, et  la  longueur  des  traits  était  proportionnelle  à  la 
durée  des  sons.  Le  plus  léger  déplacement  du  papier  sur  les  cy^ 
liudres  et  la  difficulté  de  régler  la  rotation  de  ceux-ci  causaient 
beaucoup  de  désordre  dans  le  placement  des  signes  et  dans  leurs 
dimensions,  ce  qui  rendait  illusoire  le  résultat  de  cette  inven^ 
lion.  Elle  fut  reprise,  en  1758,  par  Hohlfeld  (Jean),  lequel  ima- 
gina une  machine  destinée  à  être  attachée  à  un  clavecin  pour 
écrire  les  improvisations  d'un  compositeur.  Elle  consistait  en  un 
mécanisme  qui  faisait  tourner  deux  cylindres,  dont  l'un  rece- 
vait le  papier,  qui  se  déroulait  de  l'autre  pendant  l'exécution. 
Lorsque  la  machine  était  fixée  à  l'instrument,  de  petits  paralléli- 
pipèdes  de  bois  se  trouvaient  au-dessus  des  sautereaux,  de  ma- 
oiëre  que  chacun  des  sautereaux,  en  s'élevant  par  l'abaissement 
de  la  touche,  faisait  lever  un  de  ce&  parallélipipèdes,  qui,  au 
moyen  d'un  fil  d'archal  très-fort,  poussait  un  levier  de  bois,  à 
l'extrémité  duquel  était  attachée  une  pointe  de  plomb  qui  mar- 
quait sur  le  papier  la  note  jouée,  par  certains  signes  de  con- 
vention que  l'on  traduisait  ensuite.  Ces  signes  correspondaient 
à  chaque  touche  et  marquaient  de  plus  la  durée  de  chaque  son. 
Cette  invention,  exécutée  sur  la  demande  d'Euler,  fut  soumise 
•à  l'Académie  en  1752.  A  la  mort  de  l'auteur  cette  machino  fut 
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achetée  par  rAcadémie,  en  1771,  et  placée  dans  son  cabinet  des 
machines. 

Un  prêtre  anglais,  nommé  Creed^  conçut,  en  1747,  l'idée  d'un 
moyen  propre  à  retracer  sur  le  papier  ce  qui  s'exécutait  sur  le 
piano,  qu'il  publia  dans  un  mémoire  intitulé  :  A  démonstration 
of  possiblity  ofmaking  a  machine  thaï  schall  write^  ex  tempore 
voluntaries,  or  orther  pièces  of  music, 

Preeke,  chirurgien  à  l'hôpital  de  Saint-Bartholomée  de  Lon- 
dres, à  la  même  époque  1747,  réclamant  la  priorité  sur  l'idée 
de  Creed,  écrivit  une  lettre  adressée  au  président  de  la  Société 
royale  sur  une  brochure  de  feu  R.-M,  Creed,  concernant  une  ma- 
chine pour  écrire  ex  tempore  volunlaries  ou  tout  autre  morceau 
de  musique. 

Dans  l'année  1770,  En^ramWif,  moine  augustin,  publia  la  Ton- 
notechine  ou  VArt  de  noter  les  cylindres,  dans  lequel  on  trouve 
également  un  moyen  mélographe,  qui  consiste  dans  un  grand 
cylindre  placé  sous  le  clavecin.  Ce  cylindre  était  couvert  de 
papier  blanc  et  recouvert  d'un  papier  noirci  à  l'huile  ;  il  avait 
un  clavier  correspondant  à  celui  où  posaient  les  mains,  en  sorte 
que  tout  ce  qi^e  les  mains  exécutaient  était  fidèlement  reproduit 
par  le  clavier  factice,  dont  les  marteaux  frappaient  le  papier 
noirci,  au  lieu  de  frapper  sur  des  cordes.  Le  cylindre  était  monté 
sur  des  bois  à  vis,  en  sorte  qu'il  avançait  continuellement  de 
gauche  à  droite  pendant  environ  quarante-cinq  minutes,  et  re- 
produisait ainsi  sans  confusion  tout  ce  qui  s'exécutait  sur  le  cla- 
vier ordinaire. 

En  1770,  un  mécanicien  de  Londres,  nommé  Merlin,  construi- 
sit un  appareil  analogue,  qui  fut  vendu  au  prince  de  Galitzin  et 
envoyé  à  Saint-Pétersbourg.  Il  paraît  que  l'instrument  ne  ré- 
pondit pas  à  l'attente  de  l'acquéreur,  qui  fut  forcé  d'y  renoncer, 
surtout  à  cause  de  la  difficulté  que  Ton  éprouvait  à  traduire  les 
signes  de  la  notation. 

M.  iSattey  publia,  en  1783,  un  mémoire  relatif  à  une  machine 
propre  à  retracer  les  compositions  des  improvisateurs  au  moyen 
également  d'un  instrument  muni  d'un  clavier.  Ces  tentatives 
n'en  restèrent  pas  là;  nous  les  verrons  se  renouveler  encore 
au  dix-neuvième  siècle,  sans  plus  de  succès. 

MERLiNE(la),  ou  petit  Orgue  a  cylindre,  composé  d'un  petit  jeu 
de  fliXte  aigu,  sert  à  siffler  les  merles  et  les  bouvreuils.  Il  est  plus 
fort  que  celui  qu'on  emploie  pour  le  serin,  parce  que  la  voix 
des  bouvreuils  et  des  merles  est  plus  grave. 
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Métronètre  (le),  instrument  servant  h  battre  la  mesure  et  les 
temps  de  tous  les  airs,  fut  inventé,  en  1732,  par  d'Oms-Embray. 
11  était  basé  sur  les  mêmes  principes  que  le  chronomètre  de  Lou- 
lié.  (Voir  Sonomètre.) 

MicRoscoHE  MUSICAL.  C*ést  ainsi  que  se  nommait  un  mécanisme 
inventé  et  construit,  en  1770,  par  Triklir^  de  Dijon,  au  moyen 
duquel  on  pouvait  mettre  les  instruments  à  cordes  à  Tabri  des 
variations  de  Tair. 

OcT&opHONE  (r),  instrument  inventé,  à  Londres,  en  1789,  par 
un  mécanicien  viennois,  nommé  Vanderburg.  On  y  trouvait  un 
mécanisme  pour  donner  aux  sons  plus  ou  moins  d'intensité. 

OisiSAux  MÉLOifAiiEs  (Ics),  imagina  et  construits  par  Fritz^  de 
BruDSwicb,  en  1730.  Avec  le  mécanisme  ces  petits  automates 
chantent  plusieurs  airs.  Nous  avons  vu  Debain,  l'ingénieux  inven- 
teur de  tant  d'instruments,  reprendre  cette  idée,  il  y  a  quelques 
années,  et  construire,  par  d'autres  moyens^  un  oranger  garni  de 
fleurs  et  d'oiseaux,  lesquels  chantaient,  gazouillaient,  battaient 
des  ailes;  pendant  ce  temps,  on  voyait,  entre  les  feuilles,  appa- 
raître un  point  vert;  puis  il  grossissait,  devenait  bouton,  s'épa- 
nouissait, se  renfermait  et  s'évanouissait. 

Orchestrion  (!')  fut  inventé  par  Antoine  Kunz,  de  Prague, 
construit  par  les  frères  Siill  et  fini  par  Gaspard  Sthvrid,  à  la 
fin  du  dix-buitième  siècle.  Cet  instrument  avait  la  forme  d'un 
piano  organisé,  mais  dont  la  caisse  était  beaucoup  plus  élevée 
et  renfermait  un  orchestre.complet.  On  y  trouvait  deux  claviers 
à  main  et  un  ctatier  de  pédales.  Le  premier  clavier,  destiné  à 
jouer  le  mécanisme  du  piano  ordinaire,  attaquait  les  cordes  de 
métaU  mais  ce  même  clavier  pouvait  également  faire  vibrer  des 
cordes  de  boyau  par  le  moyen  d'un  archet,  mis  en  mouvement 
au  moyen  d'une  manivelle.  Le  second  clavier,  ainsi  que  celui  des 
pédales,  étaient  destinés  à  l'orgue,  qui  renfermait  quinze  régis- 
tresde  huit  pieds  bouchés,  sonnant  les  seize  pieds;  de  huit  pieds 
otiveni;  de  quatre  et  deux  pieds,  qui  fournissaient  des  jeux 
d^,flûtes,  de  clarinettes,  de  hautbois,  de  bassons  et  de  cors. 
Les  différents  jeux  des  deux  claviers  pouvaient  être  réunis 
par  un  accouplement.  Ces  jeux  possédaient  le  crescendo  et  le  di- 
mimtmdo. 

Orcano  (!'),  imaginé  par  Todini,  de  Rome,  qui  fut  dix-huit  ans 
occupé  à  sa  construction,  fut  achevé  en  167&;  mais  son  méca- 
nisme trop  compliqué  en  rendit  l'usage  incommode. 
OiiGAm  (Arcki-),  inventé  par  Vieeniino,  de  Venise,  en  1561, 
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sur  lequel  on  pouvait  exécuter  les  trois  genres  de  musique,  dia- 
tonique, chromatique  et  enharmonique. 

'  Organo-Chordon,  construit,  à  Stockholm,  par  RookwHz,  comme 
le  précédent,  sur  les  plans  et  indications  de  Tabbé  Vogler.  On 
croit  que  cet  instrument  n'était  qu'un  eisai  de  VOrchestrion 

Orgue  mécanique.  Langsaw  construisit,  en  1745,  des  cylindres 
mécaniques  qui  furent  adaptés  h  un  grand  orgue.  Hœndel  com- 
posa quelques  morceaux  pour  cet  instrument,  que  Langshaw 
nota  sur  ses  cylindres,  qui  faisaient  leurs  révolutions  dans  di- 
vers systèmes  de  mouvements,  et  dont  la  combinaison  produi- 
sait des  effets  majestueux. 

Orgue  métallique  (!'),  instrument  inventé,  h  Londres,  avant 
1789,  par  Clagget,  était  composé  de  fourches  d'acier,  ressemblant, 
pour  la  forme,  à  nos  diapasons  modernes,  qui  étaient  mises  en 
vibration  par  le  frottement. 

Orphéon,  instrument  de  musique  monté  avec  des  cordes  en 
boyau,  que  l'on  faisait  parler  au  moyen  d'un  clavier  et  d'une 
roue  portant  un  archet;  il  avait  la  forme  d'un  très-petit  piano. 

Orphéoron  (1'),  instrument  de  la  famille  des  luths,  était  armé 
de  huit  cordes  de  métal. 

Panharmonico  mathématique.  Instrument  inventé,  en  1711,  par 
Bulyowski,  h  Durlach,  en  Hongrie.  Il  fut  présenté  à  l'empereur 
Léopold,  qui  accorda  à  l'inventeur  une  riche  récompense. 

Pavillon  chinois  (le)  est  un  instrument  de  musique  à  percus- 
sion. C'est,  dans  sa  forme,  une  espèce  de  chapeau  de  laiton  ter- 
miné en  pointe  et  garni  de  plusieurs  rangs  de  clochettes.  Le  pa- 
villon chinois  est  fixé  sur  une  tige  de  fer  rentrant  dans  une  cou- 
lisse. Celui  qui  veut  en  jouer  le  tient  d'utie  main  par  cette  tige, 
et  lui  donne,  avec  l'autre,  un  mouvement  de  rotation  sur  lui- 
même;  ou  bien  il  le  secoue  fortement  en  cadence,  de  manière 
que  toutes  les  clochettes  frappent  ensemble  sur  le  temps  fort  de 
la  mesure.  Le  pavillon  chinois,  comme  son  nom  l'indique,  nous 
vient  de  la  Chine.  On  l'emploie  avec  succès  dans  la  musique  mi- 
litaire. 

Pentecontachoroon  (le),  instrument  imaginé  à  Naples,  en  1618, 
par  Pabio  Colonna,  fut  ainsi  nommé  parce  qu'il  avait  cinquante 
cordes  inégales.  Chaque  ton  y  était  divisé  en  cinq  parties  égales, 
pour  pouvoir  moduler  dans  les  trois  genres,  diatonique,  chro- 
matique, enharmonique.  Trois  parties  faisaient  un  demi-ton  ma- 
jeur et  deux  parties  un  demi-ton  mineur. 

Piano  a  clavier  de  pédale  (le),  construit,  en  1789,  par  Bellmann, 
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(le  Dresde.  La  noie  la  plus  basse  de  ce  clavier,  ayant  deux  octa- 
ves, descendait  à  Vut  de  seize  pieds,  que  Ton  trouve  aujour- 
d'hui dans  les  pianos  à  six  octaves  et  demie. 

Piano  DOUBLE  (le).  Hofmann,  de  Gotha,  construisit,  en  1779,  un 
piano  double  oii  deux  claviers  se  trouvaient  placés  à  chaque  ex- 
trémité pour  être  joué  par  deux  personnes.  Ces  quatre  claviers 
pouvaient  être  également  assemblés  pour  n'être  joués  que  par  un 
seul  exécutant. 

Piano  a  double  clavier.  Buhler  imagina  et  construisit,  à  Bay- 
hingen,  dans  le  Wurtemberg,  en  1786,  un  instrument  simple 
ayant  seulement  deux  claviers  superposés. 

Piano  mécanique  (le),  inventé  à  Mayence,  en  1786,  par  Milch- 
mayer,  possédait  trois  claviers  produisant  jusqu'à  deux  cent  cin- 
quante Variétés  de  sonorité;  on  pouvait  également  diviser  cet 
instrument  en  plusieurs  parties,  pour  qu'il  put  être  joué  par 
plusieurs  personnes  à  la  fois. 

Poly-toni-claucordum  (le)  était  un  instrument  à  peu  près  dans 
le  même  genre  que  la  Mélodica  (voir  ce  mot);  il  (ut  construit  par 
S/ein,  d'Augsbourg,  ea  1760.  On  peut  en  voir.  la  description  dans 
la  Gazette  d'Augsbourg  de  Tannée  1788. 

Rhythuouètbe  (le)  fut  inventé,  à  Paris,  en  1782,  par  Z)t/c/o^, 
horloger.  Cette  machine  était  destinée  à  indiquer  la  division  des 
temps  de  la  musique;  elle  fut  approuvée  par  les  professeurs  de 
l'Ecole  iloyale  de  Chant,  et  Gossec,  directeur  de  cet  établisse- 
ment, fit  sur  elle  un  rapport  favorable.  (Voir  Sonomètre.) 

Seriivettë  (la)  est  un  très-petit  orgue  à  cylindre  qui  joue  des 
airs  sans  aucun  accompagnement  et  qui  sert  à  l'éducation  mu- 
sicale des  oiseaux,  et  particulièrement  iesseiins. 

Sonomètre.  Loulié,  musicien  au  service  de  mademoiselle  de 
Guise,  imagina,  en  1699,  un  instrument,  nommé  sonomètre,  pour 
Mesurer  le  temps  dans  la  musique.  Il  se  composait  d'un  tableau 
gradué  de  un  à  soixante-douze  degrés  de  vitesse,  avec  un  pen- 
dule mobile,  composé  d'une  boule  de  plomb  suspendue  à  un 
Cordonnet,  pouvant  s'allonger  ou  se  raccourcir  à  volonté,  et 
^ue  l'on  plaçait  dans  les  trous  correspondants  h  toutes  les  divi- 
sions de  l'échelle. 

En  1701,  Sauveur  produisit  son  Echomètre.  (Voir  ce  mot.) 

En  1732,  (ïOms'Embray  construisit  un  instrument  à  mesurer  le 
^emps.  (Voir  Métromètre.  ) 

WoriMon,  mécanicien  anglais,  chercha  à  obtenir  le  même  ré- 
sultat, en  1773,  au  moyen  d'un  monocorde  de  son  invention,  dont 
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il  donna  la  description,  sous  le  titre  de  Mécanisme  propre  d  par- 
venir à  une  mesure  exacte  et  vraie  du  temps. 

Davaux  publia,  en  4784,  deux  lettres  sur  un  instrument  ou 
pendule  nouveau,  qui  avait  pour  but  de  déterminer,  avec  la  plus 
grande  exactitude,  les  différents  degrés  de  vitesse,  etc. 

Burja,  professeur  de  mathématiques  à  Berlin,  donna,  en  1790, 
la  description  d'un  nouveau  chronomètre,  sous  le  titre  de 
Beschreibung  eines  musicalischen  zeitmessers. 

En  1782,  Duclos,  horloger,  produisit  également  un  instrument 
ayant  le  même  but.  (Voir  Rhythmomètre.) 

Sourdine  (la).  Lebrun^  corniste,  imagina,  en  1786,  une  sourdine 
pour  son  instrument,  composée  d'un  cône  de  carton,  ouvert  à 
son  sommet  et  percé  d'un  trou  à  sa  base,  qu'il  introduisait  dans 
le  pavillon  du  cor;  il  tirait  de  cette  sourdine  quelques  beaux 
effets  dans  les  adagio. 

SiAHLSPiELs  (le),  instrument  à  clavier,  composé  de  lames  d'a- 
cier mises  en  vibration  par  ?e  frottement,  inventé  à  Torgau,  en 
1780,  par  Lingko. 

Téliochorde  (le),  instrument  à  clavier,  imaginé  à  Londres,  en 
1775,  par  Clagget:  il  était  accordé  sans  aucune  considération 
de  tempérament,  et  les  différences  eaharmoniques  se  faisaient 
sentir  au  moyen  d'une  pédale. 

Théorbe-Clavec(n  (le),  inventé  par  Jean-Christophe  Pleiseker, 
vers  Tannée  nQO,  était  un  instrument  à  clavier,  ayant  trois  re- 
gistres, dont  deux  de  cordes  à  boyau  et  le  troisième  de  cordes 
d'acier. 

Xyloriunon  (le).  Espèce  de  daquebois  avec  une  touche.  Il  est 
aussi  appelé  cçt^ar^anon. 

Voilà  tous  les  instruments  que  nous  avons  rencontrés;  il  en 
existait  sans  doute  beaucoup  d'autres,  mais  leurs  noms  ne 
nous  sont  pas  parvenus.  On  peut  remarquer,  par  la  lecture  de 
cette  nombreuse  nomenclature,  l'absence  d'un  véritable  instru- 
ment, 16(1  que  nous  l'avons  défini  au  commencement  de  ce  cha- 
pitre. On  voit,  en  effe.t,  tous  les  facteurs,  ne  chevctiant  pas  à 
créer  une  voix  nouvelle,  mais  s'efforçant  d'imiter,  par  des 
moyens  plus  ou  moins  ingénieux,  des  instruments  déjà  connus, 
et  d'un  emploi  beaucoup  plus  simple  dans  leur  nature  qu'avec 
le  mécanisme  de  leur  imitation. 

Nous  croyons  ne  pas  devoir  cacher  à  nos  lecteurs  les  sources 
où  nous  avons  puisé,  et  nous  nous  faisons  un  devoir  de  leur 
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indiquer  les  principaux  ouvrages  où  ils  pourront  trouver  des 
renseignements  utiles  à  leurs  recherches  sur  les  divers  instru- 
ments de  l'antiquité  et  du  moyen  Age. 


Adelung,  ilftf5tc^  mechanicaorgan....  (Berlin,  1768). 
Agricola  (Martin),  Musica  instramentalis  deudsch  (Wittemberg, 

1529). 
Arbbau-Thoinot,  Orchésographie  (Lain§,re$y  1589). 
AvERRANcs,  Dissertation  sur  Vantologie. 
—  Dissertation  sur  Thucydide. 
Bacchini,  de  Sistris  eorumque  figuris  (1696). 
Bartholini,  de  Tibiis  veterum  eorumque  antiqua  us^  (Borna, 

1677). 
Bedos  de  ^Celles  (don),  Y  Art  du  facteur  d'orgues  (176^-1778). 
BBRMCDo(Juan),  Librode  ladeclarationde  instrumentos  (Granad, 

1555). 
BiANCHiNi,  De  tribus  generibus  ipstrumentorum  musicœ  veteris 

orjfontccB  (Borna,  1742). 
BoiLEAu  (Estienne),  Etablissement  des  métiers  de  Paris. 
BoNAtfi,  Gabinetto  armonico  pieno  d'instromenti  sonori  (Borna, 

1722). 
Bossirs,  Libella  de  sistris  (Médiol,  1612). 
Bottée  de  Toulhont,  Dissertation  sur  les  instruments  de  mu- 
sique au  moyen  âge  (Paris,  1838). 
Brodbus,  Miscellanea  (Bâie,  1555). 
Brossard,  Dictionnaire  de  musique  (1730). 
Calvet  (don).  Dissertation  sur  la  musique  dçs  Hébreux  (Ams- 
terdam, 1723). 
Carré,  Théorie  générale  du  son  et  sur  le  monocorde  (Histoire  de 

TAcadémie  des  Sciences,  1704). 
Caux  (Salomon)  les  Raisons  des  forces  mouvantes,  avec  diverses 

flwcAtnw  (Francfort,  1615). 
^LDNI,  Traité  d'acoustique  {Pms,  1810). 
Cois8EMAK£R,  Essoi  sur  les  instruments  du  moyen  âge. 
I^AÇiBR  (madame).  Remarques  sur  Térence, 
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Desideri,  Discorso  délia  musica  (Bologne,  1671). 

DoNi  {Œuvres  de)  (Florence,  1743). 

Du  Gange,  Gloss.  ad  scrip.  med.  et  inf,  œtat.  (1778). 

|Elms,  Traité  sur  les  cymbales  (Rotterdam,  1727). 

Engramel,  la  Tonotechnie  (1775). 

FÉTis,  Revue  musicale  (1826). 

—  Musique  mise  à  la  portée  des  gens  du  monde  (Paris,  1830). 

—  Antoine  Stradivari  (Paris,  1856). 

FoRKEL,  Allgem.  Geschichle  des  musik  (Leipsick,  1792). 
Francceur,  Diapason  général  de  tous  les  instruments  à  venty 

avec  des  observations  sur  chacun  d'eux  (1772). 
Gadler  (Math.),  Abhandlung  von  Instrumental  ton  (Inglosladt, 

1776). 
Galland,  Dissertation  sur  l'origine  et  l'usage  de  la  trompette 

chez  les  anciens  (Mémoires  de  l'Académie). 
Gerrert,  De  Cantu  et  Musica  sacra  (San-Blasianis,  1784). 
Gerson  (J.),  Tractatus  de  cantis,  opéra  o»*wf a  (Anvers,  1706). 
Gr.«tanus,  De  Proprietatibus  rerum  (1448). 
Isidore  de  Se  ville,  Etymologie  (1577). 
jABLONSKr,  Allgemeine  Lexikon  de  KUnste  and  Wissen  chafftet}. 
Jones,  Musical  and  poetical  relicks  of  the  Welch  bards  (Lo0jlr€^6, 

1786). 
Kastner,  la  Ilarpe  d'Eole  (Paris,  1856). 

—  Dissertation  sur  les  danses  des  morts  (Paris,  1052). 

—  Manuel  général  de  musique  militaire  (Paris,  lft48). 

—  Méthode  complète  et  raisonnée  de  timbales. 
KiRCHER,  Musurgia  (Roma,  1650). 

KiRNBERGER,  le  CompositeuT  de  menuets  et  de  polonaises  (1757). 

Laborde,  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne  (17Q2)  (li- 
gures souvent  inexactes). 

La  Chaussée,  Muséum  roïi\anum  ]].  (Roma,  1690). 

Lampe,  De  Cymbalis  veterum  (Brem,  170Q). 

Laurentids,  Gronovii  Thésaurus  (tome  8). 

LicHTENTAHL,  DicHonnairc  de  musique  (1839). 

LcsciNius  Ottomarus  ou  Nachtgall,  Musurgia  (Argentan, 
1536). 

Ludwig,  Reliquiœ  manuscript.  omnis  mœdi  œvi. 
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M AGuis,  Miscellama  (1 564) . 

Magius,  de  Tintinnabulis  (Amsterdam,  1664). 

Mândtius,  de  Tibii s  teterum  [SôrsA,  1G41). 

Mathbson,  Premier  Orchestre  (Hambourg,  1713). 

Maupbrtdis,  Mémoire  sur  la  fonrie  des  instruments  (1724). 

Meister,  de  vcterum  Hydraulo  (Mémoires  de  la  Société  Royale 

des  Sciences  (Goèttingue,  1771). 
MÉNAGE,  Dictionnaire  étymologique  (Paris,  1694.) 
Mersenne,  //arwowica  (1655). 
MiLLiN,  Dictionnaire  des  Beaux- Arts  (1806). 
HoLiNEcx,  Letter  containing  some  thoughts  concerning  thc  ancient 

greek  and  roman  /yrf  (1702). 
MoNTFAucoN,  Antiquité  dévoilée  (Paris,  1719). 
Paullincs,  Berum  et  Antiquitatumgermanicorum....  (Francforl, 

1698). 
Pjgnorcs,  De  servis  et  eorum  apud  veteres  ministeriis  (Amster- 
dam, 1674). 
PrvEtorius  (Mich.),   Syntagmatis   musici.  De   Organographia 

(1618). 
RoA  (de),  Singular.  s.  script. 
RoESER,  Essai  sur  instruction  à  Vusuge  de  ceux  qui  composent 

pour  la  clarinette  et  les  cors  (1781). 
Savart,  Becherches  sur  les  usages  de  la  membrane  du  tympan  et 

de  roreille  externe  (Mémoires  de  TAcadémie  des  Sciences, 

Pari^,  1824). 
—  Sur  la  voix  humaine  (Paris,  1825). 
ScAUCHiDS,  MiscelL  dererum  causis  (Cob.,  1570). 
SiBiRB  (Fabbé),  la  Chélonomie  (1806). 
Spon,  Dissertation  sur  les  cymbales  crotales,  etc.,  des  anciens 

(Lyon,  1683). 
Sponsel,  Orgel.  historié  (Nuremberg,  1791). 
Stewechius,  Comment.  inFl.  Vegetium  de  re militari {Xntwevp.y 

1585). 
Venge,  Dissertation  sur  la  musique  des  Hébreux. 
ViLLOTEAU,  Mémoires  sur  la  musique  des  Egyptiens.  (Description 

de  l'Egypte.) 
Vincent  de  Beau  vais,  le  Miroir  historial  (Strasbourg,  1473). 
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ViRouNG,  Musica  dedusch  und  au$ge%ogen  durcA  (Strasbourg, 

1511). 
Walker,  Ilist.  men.  ofirish  bords  (Londres,  1786). 
YouNG,  An  Enquiry  into  the  principal  Phaenomen  of  sounds  and 

musical  strings  (Lx>Ddon,  1784). 
ZiMHSBMANN,  de  Tibiis  et  eorum  usu  in  bdlo. 
ZoRN,  Commentât,  de  usu  œror.  tripod  et  cymbalomm  in  sacris 

GroBCorum  (KiU  1715). 

Deleneatio  tractatus  de  cymbalis  veterum  (Brème,  1700). 
Observations  sUr  la  flûte  et  la  lyre  des  anciens  (Paris,  1726). 
De  instrumentis  musicis  Dissef*tatio  (Upsal,  1717). 

Nous  voici  arrivé  à  1789;  ici  finit  notre  première 
partie.  À  cette  époque,  il  y  a  halte  forcée  pour  la  fac- 
ture instrumentale  ;  la  musique  se  tait  pour  faire 
place  aux  hurlements  de  la  tourbe  qui  se  précipite 
sur  Versailles.  Bientôt  on  n'entendra,  en  fait  d'instru- 
ments, que  les  cris  du  peuple  courant  aux  armes;  que 
le  canon  faisant  frémir  les  vitres  de  la  cité;  que  le 
sombre  bruit  des  charrettes  entraînant  les  condamnés 
à  l'échafaud  ;  que  le  roulement  éclatant  du  tambour 
couvrant  les  dernières  paroles  de  la  Royale  victime. 
A  cette  époque  malheureuse,  où  l'honneur  était  par- 
tout et  le  bonheur  nulle  part,  le  facteur  avait  déposé 
son  tablier  de  travail  pour  endosser  l'uniforme  de 
garde  national,  et,  dans  ses  mains,  le  fusil  avait  rem- 
placé le  rabot. 

FIN   DB   LA    PRfiMlKAE  PARTIE: 
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PREMIER»    PARTIK. 

Oédicace Fag.    m 

Pbkpace , V 

CHAPITRE  PREMIER. 

Introduction.  —  Méprise  sur  les  véritubles  conditions  de  la  prospérité 
lies  peuples.  —  Expansion  des  sciences,  de  l'industrie  et  des  arts.  — 
Partisans  du  laisser- faire.  —  Accroissement  du  bien-être  et  élévaiion 
progressive  des  c'asses  teborieuses.  —  Prestige  des  noms  des  Médicis. 
—  Physionomie  de  Louis  XIV  dans  la  postérité.  —  Napoléon  !«%  la 
plus  imposante  des  figures  des  temps  modernes.  —  Encouragement 
donnés  aux  sciences  et  aux  arts  par  ce  monarque.  —  La  force  et  la 
stabilité  des  gouvernements  sont  en  raison  directe  du  mouvement  im- 
primé à  rinduslrie  et  aux  arts.  —  Forces  intellectuelles  et  physiques 
des  sociétés.  —  Enchaînement  de  l'organisation  sociale.  —  Protection 
due  par  l'autorité  à  l'industrie  et  aux  arts.  —  Enc'ouragements  dus  par 
r£tal  aux  industries  prospères  et  florissantes,  ainsi  qu'à  toute  indus- 
trie faible  et  inférieure.  —  Changement  de  rôle  d'une  nation  par 
suite  des  perfectionnements  successifs  apportés  dans  telle  ou  telle 
branche  de  travail.  —  Puissance  de  Tindustrie.  —  Les  hommes  les  plus 
célèbres  sont  en  môme  temps  les  plus  pieux.  —  Naissance  de  la  musi  • 
que  dans  les  Eglises.  —  Le  jury  aôcorde  k  la  facture  instrumeutale  des 
récompenses  égales  à  celles  données  aux  autres  branches  de  Tinduslrie; 
éionnemenl  de  plusieurs  personnes  à  cet  é^ard.  —  Peinture  mise,  à  tort, 
au-dessus  de  la  musique.  —  L'inventeur  d'un  bon  instrument  est-il  au- 
dessous  de  celui  qui  sait  en  faire  usage?  ■—  Question  d'art  jointe  à  la 
^luestion  industrielle.  —  Gouvernement  de  Napoléon  P^  imilé  par  Na- 
poléon IIL  —  Action  lutélaire  comprise  par  ce  dernier  souverain.  — 
Rôle  civilisateur  de  la  musique.  —Puissants protecteurs  de  la  musique, 
depuis  la  Renaissance,  en  Italiti  cl  en  Allemagne.  —  Enseignement  de 
^a  musique  dans  toutes  les  écoles.  —  Facture  instrumentale,  auxiliaire 
'udispensable  de  la  musique.  —  Extension  rapide  de  la  facture  des  in- 
siruments.  —  Production  active  d'inslruments  pour  l'instruction  de  la 
inusique.  —  La  qualité  des  instruments  doit  suivre  le  niveau  du  mou- 
vemont  progressif  de  la  consommamation.  —  Infériorittî  de  la  France, 
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comparée  a  TAngletcrre,  dans  la  facture  de  certaines  faiftilles  d*inslru- 
inenls , 11 

CHAPITRE  II. 

Utilité  générale  des  beaux-arts.  —  Incertitude  sur  leur  origine.  —  Anti- 
quité de  la  musique,  première  de  toutes  les  sciences.  —  Musique,  pre- 
mière langue  et  universelle.  —  Vénération  pour  la  musique  dans  Tan- 
tiquité.  —  Inexactitude  dans  les  documents  consultés  attribuée  aux 
écrivains,  aux  poètes,  aux  peintres,  aux  sculpteurs  et  aux  statuaires. 

—  Praelorius.  —  Données  incomplètes.  —  Contre-&ens  néviiables  com- 
mis par  les  poètes.  —  Citation  de  M.  Kastncr.  —  Recherches  fruc- 
tueuses et  infructueuses.  —  Sons  produits  par  la  nature.  -—  Asceiulanl 
impérieux  de  la  musique  sur  Thoinme.  -^  Description  de  la  musique.  — 
Appréciation  du  son.  — Gravité  ou  acuité  du  son  dépendant  du  nombre 
des  vibrations.  —  Fréquence  des  vibrations  dans  les  instruments  à  cor- 
des. —  Formation  de  l'octave  aiguë.  —  Mise  en  mouvement  d'un  corps 
par  le  son.  —  Sensation  causée  par  l'harmonie  et  la  mélodie.  —  Modifi- 
cations des  organes  dans  les  passions  violentes.  —  Reiour  à  leurs 
dimensions  naturelles.  —  Accent,  cris  et  gestes  ;  langage  primitif  de 
rhomme.  —  Développement  chez  Thomme  en  société  de  passions  in- 
connues a  l'homme  de  la  nature.  —  Ambition  de  l'homme  non  satisfaite. 
^  Premiers  autels  élevés  à  la  reconnaissance  par  les  sociétés  encore  dans 
l'enfance.  —  Actions  héroïques  embellies  par  la  musique  à  sa  naissance. 

—  Première  idée  de  la  flûte  ou  du  chalumeau.  —  Incertitudes  sur 
les  premières  inventions.  —  Sons  réglés  sur  les  dimensions  des  corps 
sonores.  —  Echelle  des  peuples  musiciens.  —  Décomposition  du  chant 
naturel.  —  R<^cherche  de  notre  échelle  dans  la  nature.  —  Division  des 
sons  et  formation  des  intervalles  dans  la  dimension  des  premiers  in- 
struments. —  Chaque  peuple  a  sa  musique.  —  Chant  véritable  des 
oiseaux,  des  animaux.  —  Instrument  imitant  le  ramage  du  rossignol. 

—  Résistance  de  la  musique  à  l'expression  qu'on  lui  attribue.  —  Lois 
fixes  de  la  musique.— Voix  humaine  considérée  comme  Pinsirumenl 
le  plus  parfait.  —  Développement  des  premiers  éléments  de  la  musique 
instrumentale  chez  le  peuple  égyptien.  —  Emploi  par  les  Egyptiens  de 
flûtes  de  diflerenies  espèces.  —  Complication  Au  système  instrumental 
des  Hébreux.  —  Mercure,  inventeur  de  la  lyre.  —  Division  du  peuple  en 
classes  ou  centuries.  —  Emploi  d'instruments  au  milieu  des  festins  des 
anciens.  — -  Institution  de  prix  pour  la  musique.  —  Musique  pendant 
les  repas.  —  Proscription  de  la  musique  instrumentale  dans  les  pre- 
miers siècles  du  christianisme.  —  Premiers  rois  de  France  sensibles 
aux  charmes  de  la  musique.  —  Introduction  du  chant  à  plusieurs  voix 
dans  l'Eglise  romaine.  —  Principes  de  l'art  et  premiers  rudiments  de 
la  langue  musicale  apportés  d'Italie.  —Goût de  la  musique  répandu 
dans  la  société  civile. —  Ennui  des  barons  féodaux  durant  la  paix.  — 
MirltipUcation  des  Ménestrels  et  des   Jongleurs.  —  Corporation  des  ^ 
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Écoles  de  Ptris.  —  Baauissement  des  Ménestrels  jusqu'à  saint  Louis. 

—  Ménestrels  portés  au  nombre  des  officiers  de  Philippe  le  Hardi.  — 
Progrès  de  la  mtisiquc  instrumentale,  dans  la  vie  civile  et  religieuse. 
*- Grande  faveur,  d^  le  treizième  s  ècle,  de  la  musique  instrumentale. 

—  Révolution  de  la  musicfue  instrumentale  au  commencement  du  quin- 
zième siècle.  —  Notables  progrès  de  la  musique  en  Italie.  —  Concerts 
moins  monotones  q»<î  ceux  d'aujourd'hui.  —  Progrès  incontestable 
dans  les  formes  de  l'art.  —  Invention  de  la  composition  k  plusieurs 
parties.  —  Révolution  dans  l'état  de  la  musique.  —  Musiciens  de  Fran- 
çois l",  presque  tous  joueurs  de  haullwis.  —  Savantes  compositions  de 
l'école  flamande.  —  Art  de  combiner  les  ressources  de  la  voix  et  celles 
des  instrun^eats,  enseigné  par  des  compositeurs  français  et  allemands. 

—  £re  de  la  renaissance  de  l'art  musical  sous  François  I».  —  Musique 
inslrumentalejetée  dans  un  moule  nouveau  par  Pierre  AloTs  da  Pales- 
trina.  •—  Pièces  curieuses  du  compositeur  Clément  Jannequin.  —  Con 
slruclion  de  trente-huit  instruments  par  ordre  do  Charles  IX.  -—  Orga- 
nisation, en  Italie,  de  sociétés  musicales,  d'académies  d'instruments  et 
de  chant.  —  Renaissance  de  la  musique  instrumentale  duc  à  la  création 
de  Conservatoires  fondés  en  Italie.—  Etablissement  de  Conservatoires 
à  Naples  et  à  Venise.  —Goût  de  la  musique  de  plus  en  plus  répandu. 

—  KégéoératioQ  du  Théorbe.  —  Construction  du  violon  ne  remontant 
qu'au  seizième  siècle.  —  Brillant  édat  du  violon  en  Italie.  —  Archan- 
gelo  Corelli,  un  des  premiers  violonistes  de  l'Italie.  —  L'instrument 
de  Torelli  rivalisant  avec  celui  de  Corelli.  —  Harmonies  de  l'orgue 
jusqu'alors  inconnues.  —  Progrès  de  la  musique  en  France,  malgré 
les  désordres  politiques.  —  Remplaoement  du  contre-point  au  théâtre 
par  le  récitatif.  ^  Premiers  progrès  de  l'harmonie  dus  à  Monteverde. 

—  Madrigal  musical  cultivé  avec  suocès  en  Italie,  en  Flandre  et  en 
•Angleterre.  —  Nouvelles  formes  données  à  la  musique  dramatique  par 
Monteverde.  — les  ballets  ne  sont  assujettis  à  aucune  règle  drama- 
tique. —  Progrès  de  la  musique  dus  principalement  au  théâtre.  — 
Gnaode  vogue  <te  la  Pa$torale  de  Cambert.  —  Réorganisation  de  la  mu- 
sique de  Louis  XiV  confiée  à  Lulli.  ^  Désunion  en  ire  les  associés 
de  l'Académie  de  musique  dirigée  par  l'abbé  Périn.  —  Lettres  pa- 
leotes  de  Louis  XiV  nommant  Lulli  surintendant  et  compositeur  de 
mosiqne  de  sa  channbre.  —  Lulli,  fbndateur  de  notre  première  scène 
h^riqiie.  —  Forme  nouvelle  prise  par  la  musique  dans  les  symphonies 
dia  iàix-septième  sièole.  —  Distinction  particulère  des  symphonies  de 
l-ulli.  —  Lulli,  considéré  comme  oompositeur.  -*  Progrès  de  la  musi- 
<lue  instrumentale.  —  Musiciens  gagés  par  Louis  XIV.  —  Musique  de 
la  Chapelle.  «-  Musique  de  la  Chambre.  —  Musique  instrumentale.  — 
Grande  bande  des  vingt-quatre  violons.  —  Musique  de  l'Écurie  pour 
^  el  tournois.  —  Disparition,  sous  Louis  XV,  de  la  petite  bande 
^ftéù  par  Luiii.  -^  Corporation  des  musiciens,  d4te  des  M^néiriers,  ^ 
inhabileté  ées  membres  de  l'orchestre  de  l'Opéra.  -^  Commencemen 
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de  faveur  accordée  aux  duos  de  chambre.  —  Siagnation.  sous  la  Ré- 
gence, de  la  musique  religieuse  et  théâtrale.  —  Déchaînement  des  par- 
tisans de  Lulli  contre  Rameau.  —  Arrivée  à  Paris  d'une  troupe  de 
chanteurs  italiens.  —  Dnni,  compositeur  de  l'un  des  premiers  opéras 
comiques  français.  —  Mouvement  vers  le  perfectionneuienl  déjà  im- 
primé lors  de  iar  visite  de  Gréiry,  à  Paris.  —  Progrès  de  l'opéra  co- 
mique. —  Troisième  voyage  de  Mozart  h  Paris.  —  Première  symphonie 
de  Mozai  t  pour  Touverture  du  Concert  spirituel;  —  Lettre  o  ce  sujet. — 
Succès  obtenus  par  Gluck  avec  Orphée  et  Alceste,  —  Fondation  d*«n 
prix  pour  le  meilleur  opéra.  —  Faiblesse  du  style  de  la  musique  u*é- 
glise.  —  Nouveau  développement  de  la  musique  instrumentale.  — 
Gossec,  organisateur  du  Concert  de*  Amateurs.  —  Bons  organistes 
comptés  parmi  les  musiciens  français. —  Place  honorable  tenue  par  les 
violonistes  de  i'ocole  française.  —  Aridité  de  là  musique  instrumen- 
tale. —  Développement  de  la  musique  concertante.  —  Fixation  du 
quatuor  par  Boccherini.  —  Perfectionnement  de  la  symphonie  par 
Haydn  et  Boelboven.  —  Situation  de  la  musique  dramatique.    .    .    26 

CHAPITRE  UI. 

Importance  de  la  musique  militaire.—  Mublque,  puissant  moyen  d'action 
sur  les  sentiments  humains.  —  Joueurs  de  flûte  et  de  troni'ielto  placés  à 
la  tcte  des  troupes  des  Grecs.  —  Origine  probable  de  la  musique  miti- 
laire.  —  Enthousiasme  guerrier  secondé  par  laj  puissance  do  la  nmsi- 
qu(î.  —  Pouvoir  du  rhythme  sur  les  soldats.  —  Usage  de  placer  des 
musiciens  on  tôle  des  troupes.  —Grande  extension  des  musiques  mili- 
taires en  Europe.  —  Usage ,  au  seizième  siècle,  des  instruments   à 
cordes  pour  les  musiques  militaires.  —  Ouverture  de  la  tranchée  du 
siège  de  Lérida,  en  1647,  par  le  régiment  de  Champagne,  précédé  de 
vingt-quatre  violons  du  prince  de  Condé.  —  Emprunts  faits  à  des  mi- 
lices étrangères  par  les  musiques  des  régiments  français.  —  Reproche 
de  J.-J.  Rousseau  aux  chefs  de  musique  de  son  époque.  —  Adoption 
par  les  Gaulois  des  instruments  de  guerre  des  Romains.  —  Clairons  do 
.  la  chevalerie  française.  —  Trompes  et  trompettes,  instruments  des  fan- 
tassins. —  Silence  sur  In  musique  militaire  vocale.  —  Cloche  montée 
sur  une  espèce  de  châssis  et  transponée  par  un  chariot.  —  Cymbales 
importées,  dans  le  huitième  siècle,  par  les  Maures.  —  Intervention 
des  Ménétriers  dans  les  entrées  triomphales  des  souverains,  des  sei- 
gneurs et  des  chevaliers.  —  Introduction,  sous  François  1",  du  fifre 
dans  la  musique  française.  —  Manière  de  battre  du  tambour  et  de  jouer 
du  fifre,  enseignée  par  Thoinot  Arbeau.  —  Hautbois  joint  au  tambour 
et  au  tambourin  pour  faire  danser. —  Compagnies  des  Gardes  du 
Corps,  sous  Louis  XiV,  avec  trompettes  et  timbalier.  —  Tambours  et 
tautbois  des  dragons.  —  Conque  des  fusiliers  des  montagnes  opposés 
aux  miquelets  espagnols.  —  Véritable  importance  de  la  musique  mili- 
taire sous  Louis  XIV.  —  Ordonnance  réglant.les  différentes  batterie 
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de  tambour  de  l'infdniorie*.  —  Fort  pelil  nombre  de  marches  possédées 
par  les  Français.  —  Ordonnance  consacranl,  en  style-nolé,  les  batteries 
de  caisse  et  leur  partie  musicale  pour  fifres  et  hautbois.  —  Adoption  do 
plusieurs  instruments  nouveaux.  —  Adjonction  d'une  flûte  ou  deux 
trompettes,  nn  contre-basson  on  serpent  à  la  musique  militaire  allemande. 
—  Genre  de  musique  particulier  à  la  Russie.  —  Serti,  compositeur  ita- 
lien, chargé  d^orgauiser  la  musique  de  Catherine  de  Russie.  —  Exis- 
tence légale,  dans  les  Gardes-Françaises,  des  instruments  de  cuivre,  à 
anches  et  à  clefs.  —Vie  nouvelle  de  la  musique  militaire.  —Savant 
mémoire  do  M.  Kaslner  sur  ce  sujet. 93 

CHAPITRE   IV. 

Fille  de  la  musique,  la  facture  instrumentale  a  eu  part  à  ses  tâtonnements, 
à  ses  haltes  comme  à  ses  progrès.  —  Vie  errante  de  la  musique.  — 
Elle  neii  d'abord  qu'un  métier.  —  Ecoles  fondées  pour  étudier  la  mu- 
sique. —  Instruments  devenus  accessibles  à  tout  le* monde,  grâce  à  la 
liberté  du  travail.  —  Faculié  de  travailler  non  limitée  dans  les  premiers 
siècles  de  la  mouarchie.  —  Alattrises  établies  aux  premiers  temps  de  la 
féodalité.  —  Faiseurs  dinslrununts  du  moyen  ftge,  appartenant  à  plu- 
sieurs corporations.  --Organisation  du  métier  de  fabricantd'instruments 
de  cuivre. —  Enconragemenis  donnés  aux  arts  età  Tindustrie  par  saint 
Louis.  —  Lettres  latentes  do  Henri  H,  autorisant  n  délivrer,  sans  chef- 
d  œuvre  i)i  finance,  des  îettres  de  maîtrise  à  tout  compagnon  ayant  en- 
seigné un  art  ou  un  métier  aux  enfants  des  hôpitaux.  —  Communautés 
des  arts  ou  u  éliers  considérées  comme  un  moyen  d^impôt  ou  d'em- 
prunt. —  Luthiers  français  constitués  eu  corps  par  lettres  patentes  de 
Henri  IV.  —  Création  des  offices  de  jurés  avec  survivance,  aliénables 
moyennaot  nne  cortaiue  somme.  —  Arrêt  ordonnant  que  tous  les  fac- 
teurs d'orgues,  faiseurs  de  hautbois,  flûtes  et  tout  autre  instrument*  de 
musique  de  Paris  resteront  réunis  en  un  seul  corps  de  maîtrise  et  ju- 
rande. —  Communautés  existantes  ajoutées  à  d'autres  communautés.— 
Multiplication  de  la  création  des  offices.  —  Offices  vendus  aux  corpora- 
tions. —  Paiement,  outre  le  droit  de  maîtrise,  des  droits  de  confirma- 
tion et  de  joyeux  avènement.  —  Les  tabletiers  font  saisir  des  fifres  et 
des  flageolets.  — Administration. de  lacommunaufé  très-dispendieuse. — 
Charge  de  juré  obtenue  après  l'admission  au  grade  d'ancien,  —  Ap- 
prentissage soumis  à  des  fornialités  et  à  de»  rétributions  réglées.  —  Fils 
de  maîtres  exempts  d'apprentissage.— Grandes  distinctions  établies  en- 
tre les  aspiranU  k  \di  maîtrise,  les  fils  de  jurés,  les  anciens  maîtres,  eic, 
—  Noms  des  luthiers  malires-jurés- comptables.  —  Irrégularité  dans 
la  tenue  des  comptes  de  la  corporation  des  luthiers-facteurs.  —  Pièce 
constatant  le  nombre  de  facteurs  d'instruments  à  vent.  —  Situation 
faite  à  la  facture  instrumentale  jusqu'à  l'édit  du  i776.  —  Détresse 
pécuniaire  de  la  corporation  des  faiseurs  d'instruments.  —  Energie  de 
ladite  corporation  pour  soutenir  ses  droits.  —  Situation  des  commu- 
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nautés  jusqu'à  1776.  —  Préambule  de  Tédit  supprimant  les  corpora- 
lions.  —  Edit  accordant  à  toute  personne  la  liberté  d'exercer  l'industrie 
qui  lui  platl.  —  Les  vieux  abus  trouvent  toujours  des  défenseurs.  —  Lu- 
thiers allacbés  à  la  Maison  du  Roi.  —  Fabrication  d'instruments  dans 
les  faubourgs.  —  Ouvriers  passés  maîtres  après  dix  ans  d'aggréga- 
tioo.  —  Nullité  des  progrès  de  la  facture  avec  les  corporations.  — 
Entraves  pour  parvenir  è  la  matirise,  presque  inaccessible  aux  pau- 
vres. —  Sévérité  des  prescriplions  des  statuts.  —  Derniers  signes 
d'existence  de  la  corporation  des  luthiers.  —  Liberté  ioduslrielie  sous 
Nccker.     .......       .      .      .      • 408 

CHAPITRl!:  V. 

Coup  d'œil  rétrospectif  sur  les  instrumentistes.  —  La  mtisique  interprète 
les  sentiments  religieux,  avant  do  servir  aux  amusements  des  hommes 
et  à  leurs  plaisirs  intellectuels.  —  Humanité  consolée  en  tous  temps  et 
on  kous  lieux  par  les  chants.  —  Union  intime  de  la  musique  et  de  la 
poésie.  —  Mœurs  et  luxe  des  Romains  florissant  dans  la  Gaule.  — 
Barde,  musicien  parasite.  —  Vieux  Bardes  gaulois  remplacés,  dans  Lu- 
tëce,  par  le  Collège  des  instrumentistes.  —  Distinction  de  ce  Collège 
avec  toutes  les  autres  sociétés.  ~  Musiciens  des  temples,  des  de- 
meures particulières,  des  places  publiques,  fournis  par  le  Collège  des 
instrumentistes.  —  Joueurs  d^nstruments  soumis  à  une  règle,  à  une  tra- 
dition. —  Retraite  dès  joueurs  de  flûte  à  Tibur.  —  Commencement, 
apogée  et  décadence  du  Collège  des  instrumentistes.  —  Profession 
précaire  des  musiciens  durant  plusieurs  siècles.  —  Joug  de  la  domi- 
nation des  Romains  secoué  par  la  Gaule.  —  Traces  de  la  musique  des 
Bardes.  —  Livres  d'Aristide  Quintilien  répandus  dans  les  Gaules.  — 
Tableau  des  principales  divisions  de  la  musique  établies  par  ce  maître 
et  enseignées  dans  les  écoles.  —  Connaissance  de  Tharmonie  simple 
et  figurée  par  les  Grecs,  —  Célébrité  des  musiciens  Sacados  et  Clo- 
nas  dans  ces  sortes  de  compositions.  —  Mélodies  et  harmonie  des 
Grecs  empruntées  par  les  Romains.  —  Corniption  de  Tharmonie  au 
temps  de  Platon.  —  Proscription,  par  Calvin,  de  la  musique  comme  une 
invention  infernale.  —  Quelques  traces  du  bardisme  gaulois.  —  Fonda- 
tion, au  cinquième  siècle,  des  monastères.—  Us  servent  de  refuge  à  la 
musique.—  Fuite  des  Bardes  devant  l'épée  de  César.  —  Bardes  deve- 
nus Jongleurs.  —  Récit  du  poète  Gaimar  sur  un  jongleur  normand, 
nommé  Taillefer.  —  Jongleurs  guerriers  attachés  à  la  personne  des 
princes.  —  Chansons  de  geste  écrites  par  les  Troubadours.  —Confu- 
sion, &OUS  le  titre  de  trouvèreij  de  deux  clas()es  bien  distinctes.  —  Lois 
portées  contre  les  jongleurs  par  les  concileé.  —  Plusieurs  genres  de 
poésie  chantés  par  les  jongleurs.  —  Talents  physiques,  connaissances 
et  instruments  possédés  par  un  trouvère-jongleur.  —  Querelle  entre 
deux  de  ces  hommes.  —  Trouvères  et  ménestrels,  presque  tous  jon- 
gleurs, joueurs  d'instruments  ou  chanteurs.  —  Jongleurs  et  mènes- 
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Irels,  sous  saint  Louis,  soumis  à  un  règlemenl  de  police.  —  Position 
honorable  et  lucrative  des  ménestrels  à  la  cour.  —  Création  d'un 
corps  de  musique  dans  le  palais  de  Jacques  11,  rot  de  Maîorque.  — 
iDâtrumeuts  des  jongleurs  ou  des  ménétriers.  —  Nom  nouveau  posé  à 
c6té  de  celui  de  jongleur.  —  Projet  de  règlement  présenté  au  Prévôt 
de  Paris  par  trente-sept  jongleurs  et  jongleresses.  —  Premiers  mem- 
bres de  cette  association.  ~  Métier  de  ménétrier  peu  productif.  —  Chef 
de  la  société  et  jurés  élus  chaque  année  par  tous  les  intéressés.  —  Fon- 
dation d'un  hospice  par  les  musiciens  réunis  en  communauté.  —  Titre 
de  Roi  donné  au  chef  des  instrumenlisles.—  Première  charte  faisatit  con- 
naître un  Roi  des  ménestrels.  —  Célébration  d'une  fête  par  la  corpo- 
ration des  ménétriers.  —  Poêle  de  cour  remplacé  par  le  chanteur  des 
raes.  —  Introduction  de  la  grande  chanson  politique  et  historique.  — 
Approbation,  sons  Charles  VI,  des  statuts  des  ménétriers.  —  Confir- 
mation successive  de  ces  statuts  par  Charles  VII,  Louis  XL  Char- 
les VllL  Louis  XII,  François  l**  it  Henri  IIL  —Titre  de  Roi  des  mé- 
nitrieri  confirmé   par  lettres  patentes.  —  Les  musiciens  de  province 
organisés  en  corporations.  •—  Révolution  dans  la  musique  au  milieu 
du  quinzième  siècle.  —  Gens  de  grand  talent  parmi  les  ménétriers.  — 
Importance  de  plus  en  plus  grande  de  la  corporation.  —  Réunion  des 
ménétriers,  la  nuit,  pour  exécuter  des  sérénades.  —  Récit  fait  à  ce 
sujet  par  Michel  Henry.  *-  Intervenlion  du  parlement  pour  défendre 
ces  promenades  trop  multipliées.  —  Musiciens  de  la  grande  bande  reçus 
maîtres  sur  la  simple  présentation  de  leur  brevet  de  nomination  dans  la 
bande.  —  Arrêt  du  parlement  portant  défense  à  tons  ménétriers  non 
reçus  maîtres  de  jouer  d'autres  violons  que  le  rebec.  —  Lettres  patentes 
portant  établissement  d'une  académie  de  danse,  et  art  de  la  danse 
exempt  de  toute  maîtrise.—  Opposition  de  Dumanoir  1",  roi  des  méné- 
triers, à  l'enregistrement  de  ces  lettres  patentes.  —  Long  procès- où 
chaque  partie  intéressée  produit  de  nombreux  mémoires.  —  Parties 
mises  hors  de  cour  et  de  procès  par  arrêt  du  parlement.—  Coup  d'éclat 
de  Dumanoir  IL  —  Désastres  de  la  corporation  des  ménétriers.  — 
Nouveaux  échecs  de  cette  corporation.  —  Offre  de  rachat,  par  la  com- 
munauté de  Saint-Julien,  des  offices  des  nouveaux  jurés  et  trésorier. 
—  Preuve  de  capacité  comme  instrumentiste  et  comme  danseur  exigées 
pour  ôtre  maître.  —  Jean-Pierre  Guignon ,  émule  dea  plus  fameux 
violons  du  siècle,  devenu  son  chef.  —  L'apprentissage  fixé  à  un  cer- 
tain nombre  d'années  considéré  par  ce  nouveau  roi  comme  n*étant 
plus  de  ce  siècU  et  dégradant  pour  les  arts  libéraux.  —  Tolérance 
de  certains  inslrumentistea  populaires.  —  Somma  distribué»  aux  maî- 
tres pauvres   à  chaque  réception   —  Suppression   des  charges  des 
vingt -quatre  violons  de  la   grande  bande.  —  Nouvelle  confirma- 
tion des  privilèges  accordés  à  l'Académie  Royale  de  Musique.  — 
Création  en  provinca  des  charges  de  lieutenants  du  roi  des  violons. 
---  Abdication  de  Guignon.  —  Noms  dea  divers  rois  de  la  communauté 
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mentionnés  dans  l'iiisloire.  —  Los  hommes  voués  au  culte  de  la  musi- 
que forment  deux  catégories.  —  Musique,  représentée  aujourd'hui 
par  cinq  classes  de  musiciens.  —  Relevé  do  la  population  des  garnis 
existant,  en  1848,  dans  les  douze  arrondissements  de  Paris,  établissant 
qu'il  s'y  trouve  peu  de  gens  appartenant  à  la  musique,  soit  comme  exé- 
cutants, soit  comme  ouvriers.— .4  wociaeion  des  Arlittes-Muitciens,  fondée 
par  le  baron  Tayior.  —  Défense  des  droits  de  tout  sociétaire  par  le  comité, 
lorsqu'il  reconnaît  la  nwraliléde  la  cause.  —  Conseil  médical  attaché  à 
Tassociation.  —  Comité  central  composé  de  soixante  meoibres  divisés  en 
quatre  commissions.  —  Organisation  de  comités  dans  plusieurs  villes 
de  la  province.  —  Nombre  des  sociétaires  a  Paiis,  dans  les  départe- 
ments et  à  l'étranger.  —  Recettes  de  l'association.  —  Répartition  des 
secours  entre  les  pensionnaires.  —-  Etablissement  d'un  registre  de  de- 
mandes d'emplois  et  de  demaades  d'artistes.  —  Utilité  de  cette  asso- 
ciation prouvée  par  des  faits.  —  Adoption  de  trois  orphelins  par  le  co- 
mité. —  Noms  des  hommes  de  bien  qui,  les  premiers,  se  sont  joints  à 
M.  le  baron  Tayior.  —  Composition  des  orchestres  des  vingt-cinq 
théâtces  de  Paris  en  1828.  —  Nombre  de  bals,  tant  particuliers  que  pu- 
blics, donnés  chaque  année  dans  celte  capitale.  133^ 

CHAPITRE  Vï. 

Travaux  divers  de  la  facture  instrumentale  :  VOuïe  et  la  Voix.  —  Chefs- 
d'œuvre  de  la  création,  étudiés  sans  cesse  parle  facteur.  — Parole,  poésie, 
musique  perçus  par  l'organe  de  Touïe.  —  Etymologie.  —  Puissance 
et  réalité  d'un  Créateur  suprême. —  Remarquable  analogie  de  fonctions 
deTorgane  de  l'ouïe  avec  les  yeux.  —Attention  beaucoup  plus  grande 
d'un  de  ces  organes  en  l'absence  de  l'autre.  —  Aperçu  de  la  construc- 
tion analomiqne  de  foreille.  —  Sympathie  entre  les  organes  de  l'ouïe. 
^  Sons  de  quelques  animaux  plus  parfaits,  à  certains  égards,  que 
ceux  de  l'homme.  —  Oreille  de  l'homme  sauvage  plus  fine  que  celle 
de  l'homme  civilisé.  —  App«reil  extérieur  construit  par  la  nature. 

—  Description  de  la  caisse  du  tambour.  —  Ebranlements  communi- 
qués au  marteau  et  à  l'enclume  par  la  membrane  du  tympan,  —  Orifices 
des  troiscanaux  demi-circulaires.  —  Place  du  limaçon  dans  la  partie  an- 
térieure du  rocher. — Division  du  limaçon. — Vie  et  sentiment  de  Toreille. 

—  Positions  des  nerfs  de  Toreille.  —  Ondes  sonores  de  l'air  tombant  sur 
l'oreille.  —  Manifestation  de  la  puissance  du  Créateur  dans  la  structure 
de  l'oreille.  —  Description  du  nerf.  —  Secousses  élastiques  de  Tair  arri- 
vant aux  nerfs  auditifs.  —  Distinction  des  sons  occasionnés  par  l'ébran- 
lement du  nerf  ecouslique.  —  Etendue  de  la  sympathie  de  Torcille  d'a- 
près des  naturalistes. — Grandeur  de  l'oreille  ne  faisant  rien  à  sa  bonté. 

—  Description  de  la  voix,  par  Charles  Nodier.  —  Pomme  d'Adam,  prin- 
cipal organe  de  la  voix.  —  Délicatesse,  justesse  et  promptitude  des 
mouvements  produisant  la  musique.  —  Division  de  l'octave  en  trois 
cent  une  parties.  —  Confusion  des  sons  par  l'imaginalion,  distingués 


ESSAI  si:k  la  factlre  instrumentale.  M^ 

par  la  naluCo.  -^  Inslrunieuu  à  vent,  les  plus  propres  à  riiarmotiu., 
non  comparableâ  à  la  voix.  —  Manière  donl  se  forme  la  voix.  —  Me 
sure  de  la  voix  déterminée  par  la  quantité  d*air  poussée  par  les  jhv. 
mons.  —  Voix  aigué  des  femmes.  —  Différence  peu  marquée  outre  les 
tons  aigus  et  vraves.  —  Différence  de  la  parole -dans  la  piononciahon 
des  lettres.  —  Difficulté  d'assigner  la  cause  de  la  diversiti?  des  Ions.     483 

CHAPITRE  VII. 

Idée  des  produits  de  la  facture  iDsli'umenlaie  des  âges  précédents.  — 
Partage  de  ces  instruments  en  cinq  grandes  divisions.  —  Grand  nom- 
bre de  noms  d'instruments  appliques  au  même  instrument.  —  Appella- 
tions diverses  des  grandes  familles  d'instruments.  —  1kstru.mk!«ts  a 
vbnt;  leur  composition.  —  Les  instruments  à  vent,  sont,  à  rexceptiui) 
des  crotales,  les  premiers  instruments  dont  l'homme  ait  fait  usage.  — 
Classification  adoptée  pour  les  instruments  à  vent.  -^  Première  famille 
composée  de  deux  sections.—  Instruments  à  anche  stmp/«.— Flûte, un  des 
plus  anciens  instruments.  —  Distinction,  chez  les  anciens,  do  plusieurs 
flûtes.  —  Très-grande  simplicité  de  la  flûte  dans  les  premiers  temps.  — 
Flûte,  dans  son  enfance,  faite  de  roseaux.  —  Importation  et  non  inven- 
tion de  la  flûte  chez  les  anciens  Grecs.  ~~  Flûte  simple,  peu  estimée.  — 
Flûtes  doubles,  jouées  chacune  d'une  main.  —  Flûtes  doubles,  garnies 
de  chevilles  dans  la  partie  supérieure.  —  Flûte  longue  et  droite,  la  plus 
ancienne  des  flûtes.-*Flûle  à  six  trous,  nommée  arigot  au  seizième  siècle. 
— Flûte  traver&ière,  moins  populaire  que  la  flûte  droite.  —  Seoonde  clef 
ajoutée  par  Quantz  à  la  flûte.  —  Flûte  à  trois  clefi,  formant  une  famille 
entière.  —  Flûte  de  Pan,  instrument  dont  l'invention  se  perd  dans  la 
nuit  des  temps.  —  Peifectionnemenl  de  Tancien  chalumeau  allemand. 
—  Naissance  de  la  clarinette.  -^  Cor  de  basset,  doux  et  sombre  à  la 
fois.  —  Instruments  à  vent  à  anche  double.  —  Description  du  chalu- 
meau. —  Hautbois  semblable  au  chalumeau,  à  Texceplion  de  la  dimen- 
sion, du  nombre  de  clefs  et  de  trous.  —  Quatre  sortes  de  hautbois.  — 
Améliorations  du  hautbois  au  dix-septième  siècle.  —  Hautbois  et  gros 
bois,  instruments  employés  aux  seizième  et  dix-septième  siècle.  —  In- 
struments en  forme  de  crosse,  nommée  cromomes  ou  tournebouts.  — 
Basson,  ainsi  nominé  à  cause  de  la  douceur  de  son  timbre.  —  Cor  an- 
glais ,  hautbois  d'une  dimension  plus  grande.  —  Instrumenta  à  vent 
avec  bocaux.  —  Cor  et  trompette,  famille  d'instrnments  d'une  origrno 
aussi  ancienne  que  la  flûte.  -*  Invention,  d'après  Athénée,  de  la  trom- 
pette et  du  cor  par  les  Tyrhénéens.  —  Préjugé  défavorable  h  la  trom- 
pette dans  certaines  partieë.de  l'Egypte.  —  Trompettes  employées  par 
les  Israélites  dans  la  guerre  et  dans  les  fêtes.  —  Invention  de  ces  in- 
struments due  au  hasard.  —  La  corne  remplacée  par  Tivoire.  —  Des- 
cription de  différents  instruments,  le  cor,  Voiipkant,  le  huchet,  le  me- 
nuet, le  graisU,  —  Bois  tantôt  courbés,  tantôt  droits,  employés  pour 
ces  instruments.  —Cors ou  cornets,  percés  de  ivcfùs  comme  les  flûtes  et 
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les  hautbois,  formant  la  famitle  des  cornets  à  bouquin.  —  Bois  de  cor- 
mier, prunier  ou  autre,  employé  pour  leur  fabrication.  —  Buccine  faite 
en  différentes  matières.— Trompes  et  Irouipetles  composées,  dans  Tori- 
gine,  d'un  simple  tube  droit.  —  Tube,  ordinairement  de  métal,  quelque- 
fois en  bois.  —  Incpmnaodilé  des  longues  trompettes  droites.  —  Clairon, 
espèce  de  trompette  d*un  son  plus  mordant  que  la  trompette  ordinaire. 

—  Instruments  a  vent,  avec  réservoir  d'air.  —  Inslrumenis  avec  ré- 
servoir d^air  sans  clavûr, — Cornemuse  simple  ou  composée. —  Corne- 
muse, désignée  par  Varron  sous  le  nom  du  pyihaules,  et  sous  celui  de 
chorus  par  M.Kastner.  —  Légère  différence  entre  la  cornemuse,  la  mu- 
sette, la  sourdeline  et  la  zampogne. — Cornemuse,  d'origine  celtique.  — 
Apparition,  sous  Louis  XiV,  de  la  musette  dans  les  concerts  de  la  cour. 

—  Instruments  à  vent,  avec  réservoir  d'air  et  avec  clatier.  —  Orgue,  le 
plus  riche,  le  plus  complet  et  le  plus  puissant  d«s  instruments.  —  Très- 
petit  nombre  de  tuyaux  de  Torgue  dans  les  premiers  temps.  —  Orgue 
pneumatique  donné  en  présent,  en  754,  à  Pépin.  —  Autre  orgue  exis- 
tant dans  la  cathédrale  d'Aix-la-Chapelle.—  Différents  lioms  des  petites 
orgues,  appelées  orgues  portatives  ou  orgues  positices.  —  Orgue  portatif, 
renfermant  une  ou  plusieurs  langées  de  tuyaux.  —  Orgue  positif,  pre- 
mier instrument  introduit  dans  nos  églises.  —  Orgues  hydrauliques 
mises  en  jeu  par  le  moyen  de  Teau.  —  Soufflerie,  partie  principale* 
dont  on  s'occupa  d'abûi\l.  —  Tuyaux  des  orgues  en  diverses  matières. 

—  Disparition  des  petites  orgues  portatives,  à  mesure  de  Tusage  général 
des  grandes  orgues.  —  Perfectionnement  de  l'orgue  dès  le  quinzième 
siècle.  —  Essais  multipliés  pour  remédier  aux  défauts  reprochés  à  l'or- 
gue. —  Orgue  expressif  inventé  par  Claude  PerrauU.  —  Idem  par 
Schroeler-  —  Piano  organisé  construit  par  André  Stein.  —  Innombra- 
bles essais  de  Sébastien  Erard  appliqués  à  ;:n  orgue  construit  pour 
Marie-Antoinette     . 192 

CHAPITRE   VIII. 

Instuments  a  cordes.  —  Adoption  de  trois  familles  pour  les  instruments 
à  cordes.  —  li^s'ruments  à  cordes  pincées  ou  grattées,  —  Monocorde, 
instrument  à  une  corde,  dont  Tanciennelé  se  perd  dans  la  nuit  des 
temps.  —  La  lyre  ancienne.—  Mercure,  d'après  Diodore,  inventeur  de 
cet  instrument.  —  Grande  estime  de  la  lyre  chez  les  Grecs.  —  Cy- 
thare,  variété  de  la  lyre.  —  Psaltérion,  tantôt  carré,  tantôt  triangulaire, 
comme  l'était  quelquefois  la  cythare.  —  Composition  du  nable  et  de 
la  sambuque.  —  Diverses  modifications,  au  moyen  âge,  subies  par  le 
psaltérion  antique.  —  Nombre  de  cordes  aussi  variable  que  la  gran- 
deur du  pjraltérion.  —  Peu  estimé,  d'après  Praetorius,  au  seizième 
siècle.  —Joueurs  de  psaltérion  musiciens  du  roi.  —  Le  psaltérion  re- 
prend sa  forme  primitive.  — Harpe,  instrument  de  h  plus  haute  anti- 
quité.—  Harpe  égyptienne  au  Musée  de  Paris.  —  Importation  de  la 
harpe  chez  les  Grec».  —  Usage  très-commun,  au  moyen  âge,  de  la  harpe 
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en  France.  —  Harpe  à  trois  rangées  de  cordes  imaginée  par  Luc- 
Anloine  Eustache,  chambrier  du  pape  Paul  V.  —  Rote,  instrument 
participant  de  la  harpe  et  du  psaRérion.  —  Espèce  de  petite  rote  nom- 
mée, en  Italie,  arpanelta.  —  Lulh,  instrnmenl  très-ancien  en  Egypte.  — 
Mandore,  petit  lulh  ou  dessous  de  luth.  —  Ressemblance  de  la  man- 
doline avec  le  lulh,  quant  à  la  forme  du  corps  sonore.  —  Théorbe, 
sorte  de  grand  luth.  —  Divers  noms  de  la  guitare.  —  Ressemblance 
du  cistre  ou  cilhre  avec  le  luth  et  la  guitare.  —  Pandore,  espèce  de  lulh 
à  dos  plat.  —  Table  de  résonnance  composant  le  clavecin.  —  Subs- 
titution, en  1758,  par  Richard,  facteur  à  Paris,  de  petits  morceaux  de 
cuir  à  la  plume  faisant  résonner  les  cordes  du  clavecin.  —  Clavecin  , 
loog  emps  le  roi  des  instruments  à  touche  —  Distinction  entre  le  cla- 
vecin angélique  et  le  davecin  à  queue.  —  Impossibilité  de  nuancer  les 
sons,  grand  défaut  du  clavecin.  —  Instruments  à  cordes  frappées.  — 
Remplacement  du  chevalet  mobile  du  monocorde  par  un  léger  marteau. 

—  Il  sert  à  calculer  les  quantités  et  les  proportions  de  Téchelle  mu- 
sicale. —  Clavier,  son  origine.  —  Tympanum,  espèce  de  monocorde. 

—  Idée  du  piano  conçue,  en  17n,  par  Goltlob  Schrœter.  —  Système 
des  marteaux  adopté  par  les  imitateurs  de  Schrœler.  —  Sub&titution, 
par  Bartolomeo  Cristofali,  des  marteaux  aux  sauiereaux  du  clavecin.— 
Godefroid  Silbcrmann,  un  des  premiers  constructeurs  réguliers  de  pia- 
nos.—  Application  d'un  système  de  marteau  au  clavecin.  —  Impossibi- 
lité do  signaler  tous  les  changements  subits  par  le  piano.  —  Clavecin 
supplanté  par  le  piano  après  un  long  combat.  —  Fabrication  de  pianos 
carrés  par  Zumpe.  —  Guerre  acharnée  au  piano  en  France  et  en  An- 
gleterre. —  Petits  pianos  fabriqués  par  Erard  frères.  —  Nouvelles  amé- 
liorations introduites  par  lesdits  frères  ;  'pianos  carrés  sortis  de  leurs 
mains.  —  Anecdote  de  M.  Fétis,  relative  à  Mozart.  —  Essais  tentés 
nour  obtenir  un  meilleur  son  dans  les  pianos.  —  Instruments  à  cordes 
Iroilées  et  frottées,  —  Idée  de  tendre  une  corde  sur.  un  corps  sonore  cl 
celle  de  faire  vibrer  cette  corde,  chose  naturelle  a  l'homme.  —  Mono- 
corde, type  primitif  de  lous  les  instruments  à  cordes. — Description  d'un 
instrument  appelé  tympanischiza,  —  Dedon,  sorte  de  trompette  maHue. 

—  Harpe  d'Eole,  seul  instrument  prod«:isant  des  sons  sans  le  secours 
d'un  joueur  ou  d'un  mécanisme.  —Antiquité  de  la  vielle.  —  Perfection- 
nements subis  par  la  vielle —  Faits  intéressants  pour  rhistoirede  la  vielle, 
puisés  dans  les  sculptures  des  monuments  anciens.  —  Connaissance  de 
la  vielle  par  les  anciens.  —  Goût  de  la  vielle  importé  d'Italie.  —  Vielle, 
dans  le  principe,  espèce  de  guitare.  —  Emploi  sous  saint  Louis,  de  la 
vielle  dans  toutes  les  réunions.  —  Vielle,  instrument  du  comte  Thibaut 

'  pour  accompagner  les  vers  adressés  à  la  reine  Blanche.  —  Long  usage 
de  la  vielle.  —  Ménestreux,  sans  indication  de  leur  genre  d'instrument, 
titre  de  ceux  qui  jouaient  de  la  vielle.  ^  Emploi  de  la  vielle,  vers  le 
quatorzième  siècle,  par  les  aveugles  et  les  pauvres  pour  gagner  leur  vie. 

—  Vielle,  instrument  de  l'indigence,  d'abord  négligée  par  la  cour.  — 
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Vielleux  composant  le  corps  de  musique  ol  assistant  au  cortège  de  Fran- 
çois 1*^  à  son  entrée  dans  Paris.  —  Commencement  du  dix-septième 
si(  clc  défavorable  à  la  vielle.  —  Lenteur  de  la  vielle  dans  Texéculion. 

—  Vielle  devenant  Tinstrumentde  la  cour.  —  Vielle,  en  1701,  pareille 
A\\  aiiciennos  vielles  de  Normandie.  —  Exécution  de  la  musique  de  la 
vieilli  changée,  pour  la  première  fois,  par  Denguy.  —  Sol  d'en  haut 
<  l»  iigé  à  cet  instrument  par  Douvot. — Famille  spéciale  pùur  les  inslru- 
ri  ents  à  cordes,  à  manche  et  à  archet, — Recherches  historiquesûe  M.  Fétis 
hur  les  instruments  à  archet.  —  Opinions  de  MM.Kastner  et  Fétis  sur 
l'origine  de  ces  instrun^enls.  —  Crouht,  premier  instrument  à  ar- 
(^bet.  —  Deux  sortes  de  crouth  appartenant  à  des  époques  différentes. — 
Description  des  crouth  par  M.  Fétis,  —  Chevalet.du  crouth  décrit  par 
Ed.  Jones.  —  Rapport  du  crouth  avec  les  violes  de  grande  dimensiou. 

—  Lyra^  instrument  à  archet.  —  Dissemblance  de  la  lyra  avec  la  lyre 
ancienne.  —  Embarras  cau«é  par  le  défaut  de  déterminations  généri- 
<Hies.  —  Vielle  ou  viole,  môme  significalion  que  les  mots  riella  et  viola. 

—  Uemplaccmcnt  définitif  de  la  vielle  par  la  viole.  —  Rubèbe,  instru- 
iTint  b  deux  cordes  accordées  en  quinte.  —  Rebec,  instrument  plus 
tirovc  que  la  vielle.  —  Rubèbe  et  rt^bec,  deux  variétés  de  la  même  es- 
inico.  —  Forme  variable  du  rebec.  —  Rabbel  ou  arrabsl,  violon  corn- 
ai un.  —  Famille  fort  nombreuse  de  la  viole.  —  Dessus  de  \iole,  chef 
lie  (aiiiille  du  violon  moderne.  —  Tôles  sculptées  mises  a  l'cxtrcmilé 
tiu  manche  d'un  grand  nombre  d'instruments.  —  Mention  de  la  gigue 
«lans  les  écrits  de  vieux  poètes.—  Opinion  différente  des  auteurs*à  Té- 
r:ani  de  la  gigue.  —Vielles  ou  violes  aperçues  sur  les  monuments  à  la 
(iii  (lu  onzième  siècle.  —  Violes  à  cinq  cordes  sur  les  monuments  du 
treizième  siècle.  —  Violes  bu  vielles  ovec  ou  sans  chevalets.  —  Rem- 
placement des  dépressions  d'une  courbe,  sur  les  côtés  d'un  instru- 
ment, par  des  échancrures.  —  Cases  imaginées  sur  le  manche  des  in- 
siriimenls  à  cause  dj  l'inhabilclé  des  exécutants.  —  Suspension  à  l'é- 
paule droite,  au  moyen  d'un  ruban,  de  la  viole  d'épaule.  —  Son  agréable 
du  hyrylon.  —  Viola  di  gamba,  timbre  moins  perçant  que  celui  de  la  vio- 
\or\ce\\e,—Violabastarda,  instrument  plus  long  et  moins  large  que  la  viola 
di  (jamha.  —  Sébaslan  Bach,  inventeur  de  la  viola  pomposa.  —  Son 
«loiix  et  agréable  de  la  vielle  d'amour.  —  Violet  anglais,  famille  de  la 
V 11  Ile  d'amour.  —  Sons  sourds  et  dépourvus  d'énergie  du  viotone  et 
do  laccordo.  —  Changements  et  amélioralions  subits  par  les  violes  ou 
vieilles.  —  Volume  de  la  viola  diminué  par  un  luthier  milanais.  —  Vio- 
lon, roi  des  instruments  par  la  l>eauté,  l'harmonie  et  la  flexibilité  de  ses 
s(»n>.  —  Faciliié  des  vibrations  à  raison  de  la  fbrme  régulière  du  violon. 

—  Violon  composé  du  manche,  du  corps  ou  caisse  et  des  accessoires. 

—  1  description  de  ces  objets.  —  Grande  influence  du  vernis  sur  lesqua- 
lit.'s  du  violon.  —  Secret  des  anciens  luthiers  pour  fabriquer  îeur  ver- 
nis f^  seveli  dans  la  tombe.  —  Violon  non  accordé  par  quinte  par  quel- 
ri' -  artistes  célèbres.  —  Affaiblissement  de  la  sonorité  des  instru- 
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mentsà  cordes  au  moyen  do  sourdines  placées  sur  le  chevalet.  —Allô, 
instrument  plus  grand  que  le  violon.  —  Violon  piccolo,  plus  en  usage. 

—  Quinlon,  instrument  plus  ramassé  de  forme  que  le  violon  ordinaire. 

—  Introduction  du  violoncelle  à  Torcheslre  de  l'Opéra,  par  Baitistini. 
.—  Contre-basse,  longtemps  le  plus  grand  des  violons.  —  Deux  espèces 

de  contrebasse.  —  Apparition  de  cet  instrument,  en  1700,  à  rorcheslro 
de  rOpéra.  — Contrebasse  h  quatre  cordes  préférable  à  l'autre.  —  Essais 
infructueux  pour  changer  ta  forme  du  violon.  —  Lutte  des  anciennes 
violes  contre  la  famille  des  violons %I4 

CHAPITRE  IX. 

IscjiTBUMENTs  A  PERCUSSION.  —  Percussiou ,  premier  moyen  employé  par 
l'homme  pour   produire   un    son ,   un  bruit.  —  Un  seul  son  rendu 
par  les  instruments  à  percussion.  —  Division  des  instruments  à  per- 
cussion en  deux   familles.  —  Instruments  à  percussion  bruyants.  -— 
Tambour  ftlacé  au  premier  rang.  —  Le  dada  de  l'écrivain,  archéolo- 
gue ou  musicologue.  —Tambour,  chez  les  Egyptiens,  employé  dans 
le  sacerdoce  et  dans  la  guerre.  —  Description  do  tambotir  égyptien. 
-—  Ressemblance  d'un  autre  tambour  égyptien  avec  le  nôtre.  — Con- 
naissance du  tambour  par  les  peuples  les  plus  anciens.  —  Tympa- 
num  aigu  ou  petit  lambour,  instrument  de  percussion  en  usage  chez 
les  Egyptiens,  les  Hébreux  et  les  Grecs.  —  Antiquité  du  tambour  à 
main.  —  Modèles  ou  types  différents  des  tambours.  —  Darabooka,  petit 
tambour  encore  en  usage  en  Egypte.  —  Feuilles  de  parchemin  compo- 
^nt  cet  instrument.  *-  Tambour,  caisse,  bedon,  instrument  de  bois 
Uc  forme  cylindrique.  —  Différence  du  tambour  suisse  avec  le  tain- 
bour  français.  —  Légère  variation  de  la  forme  du  tambour.  —  Son  clair 
et  brillant  de  la  caisse  claire  faite  avec  le  laiton.  —  Corps  cylindrique 
de  bois  de  la  caisse  roulante.  —  Grosse  caisse  ou  grand  tambour, 
en  usage  dans  la  musique  militaire.  —  Deux  espèces  de  tambourin. 
• —  Description  du  lambour  de  basque.  — Haute  antiquité  des  timbales. 

—  Incertitude  sur  le  son  musical  des  timbales.  —  Coutume  des  rois  de 
Perse  d'entendre  les  timbales  durant  leur  repas.  —  Petite  timbale  à 
l'usage  des  seigneurs  Migréniens.  —  Usage  des  timbales  dans  tout  l'O- 
rient. —  Timbale,  instrument  de.rigui'ur  dans  les  mariages  mahomé- 
tans.  —  Introduction  des  timbales  en  Europe  par  les  Sarrasins.  —  Pre- 
mier emploi  des  timbales  en  Europe  comme  instrument  guerrier.  — 
Envoi  d'une  am*ass8de  en  France  par  Ladislas,  roi  de  Pologne.  — 
Emploi  des  timbales  comme  instrument  d'honneur.  —  Adoption  du 

\  lambour  par  l'infanterie  et  des  timbales  par  la  cavalerie.  —  Timbales 
d'argent  à  un  régiment  qui  se  distinguait.  — Timbales  et  timbaliers  en 
grand  honneur  h  la  cour  et  à  fermée.  —  Grande  importance  de  l'art  du 
timbalier.  —  InHruments  à  percussion  sonores,  —  Sons  harmoniques  de 
Tharmonica.  —  Claqucbois  ou  échelettcs,  genre  d'harmonica.  —  En- 
gouement du  public  parisien  pour  cet  instrument.  —  Adaption  d'un 
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clavier  aux  écbelettes.  —  Emploi  des  cloches  dans  les  orcheslres  an- 
ciens. —  Cloche  du  beffroi  appelée  cloche  banale  ou  banelochi»  —  Clo- 
cheiles  ou  sonnettes.  —  Autre  instrument  composé  de  plusieurs  clo- 
chettes de  divers  calibres.  —  Grelot,  boulette  de  cuivre  ou  d'argent. 

—  Usage  du  sistre  dans  les  premiers  temps  de  Tère  chrétienne.  —  Dis- 
cussion sur  la  forme  et  l'emploi  du  sistre.  —  Invention  du  sistre.  — 
Forme  de  cet  instrument.  —  Sistre,  désigné  à  tort  comme  Instrument  à 
cordes.  —  Invention  du  sistre  par  les  prêtres.  —  Longueur  du  sistre 
ordinaire.  —  Sistres  des  musées  de  Paris.  —  Triangle  appelé  trépie 
en  vieux  français.  —  Ressemblance  du  triangle  égyptien,  appelé  k 
tort  sistre,  avec  nos  triangles  modernes.  —  Introduction  du  triangle 
dans  les  concerts  de  musique  ambulante.  —  Grand  abus  du  triangle.  — 
Cymbales,  sorte  d'engin  métallique.  —  Inappréciation  du  son  de  cet  in- 
strument. —  Réunion  des  frappements  des  cymbales  à  ceux  de  la  grosse 
caisse.  —  Description  des  cymbales  aniiques  par  M.  Berlioz.  —  Tam- 
lam,  originaire  des  Indes-Orientales  ou  de  la  Chine.  —  Cuivre  rouge 
allié  à  de  Téiain  pur  pour  faire  des  tam-tam.  —  Modèle  du  tam-tara 
forgé  en  cuivre  rouge  ou  en  laiton.  —  Rebute  ou  guimbarde,  instru- 
ment sonore  des  plus  anciens.  —  Simplicité  des  instruments  de  percus- 
sion joués  tantôt  d'une  main,  tantôt  dos  dottx  mains.  —  Distinction  de 
deux  types  différents  sous  les  noms  de  cymbales  et  de  crotales,  aujour- 
d'hui cymbjiles  et  castagnettes, —  Rencontre  des  crotales  bombées  en 
France,  en  Italie,  en  Espagne  et  eu  Allemagne.  —  Affection  particu- 
lière des  gamins  et  des  écoliers  pour  une  espèce  de  castagnettes.  — 
Remplacement  des  cloches,  dans  le  culte  chrétien,  par  les  grandes  et 
petites  crécelles.  —  Résonnance  du  chapeau  chinois.—  Usage  du  bac- 
ciolo  en  Espagne 260 

CHAPITRE  X. 

Instruments  mixtes.— Réunion  de  diverses  instruments  ayant  des  qualités 
inhérentes  à  plusieurs  familles.  —  Grand  talent  de  mécanique  dans  la 
construction  de  ces  instruments.— Impuissance  des  moyens  mécaniques 
destinés  à  remplacer  l'homme.  —  Construction  ôeVAmphicordum  \)ar 
un  praticien  florentin.  —  Angélique,  instrument  de  la  famille  des  luths. 

—  Anémochnrde,  instrument  à  clavier.  —  Apollon,  instrument  à  vingt 
cordes.  —  Archicembalo,  clavecin  à  plusieurs  claviers.  —  Archi-viole, 
espèce  de  clavecin.  —  Archi-viole  de  lyre,  instrument  à  cordes.  —  In- 
vention et  construction  de  la  Basse  de  viole  à  clavier  par  Risch.  —  In- 
'^ention,  en  1680,  du  Basson  à  fusée.  —  Ressemblance  du  bissex  à  la 
guitare.  —  Adoption  du  Bonacordo  pour  les  letiis  doigts  des  enfants. — 
Bûche,  instrument  très-peu  connu.  —  Carillons,  même  espèce  que  les 
jeux  de  clocettes.  —  Celeslino,  sorte  de  clavecin.  —  Ressemblance  de 
VHarmonicordeou  Chordaulodion  avec  le  piauo  vertical.—  Clavecin  à 
archet,  instrument  monté  de  cordes  de  boyau.— Construction  du  Clavecin 
a  constant  accord.  —  Imitation  de  plusieurs  instruments  à  cordes,  à 
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vent  et  à  percussion  par  le  Clavecin  acoustique  et  le  Clavecin  harmoni- 
que. —  Invention  du  Clavecin  à  double  résonnance.  —  invention,  au 
milieu  du  dix-huitième  siècle,  du  clavecin  à  marteaux.  —  Clavecin  à 
touches  brisées  construit  par  Bonis.  —  Construction  du  Clavecin  diviseur 
vers  le  milieu  du  seizième  siècle.  —  Clavecin  électrique,  carillon  avec 
un  clavier  correspondant  à  un  timbre  particulier.  —  Construction  du 
Clavecin-luth  ^  la  fin  du  dix- huitième  siècle.  —  Clavecin-orchestre  imi- 
tant un  grand  nombre  d'instruments.  —  Invention  du  clavecin  organisé 
par  Delitz.  —  Clavecin  parfait  accord.  —  Instrument  ayant  le  môme 
but,  construit  par  Trasuutino.  —  Autre  clavecin  parfait  accord  cons- 
truit par  Goermans.  —  Clavecin  royal.  —  Clavecin  transpositeut  ima- 
giné et  construit  par  un  prêtre  napolitain.  —  Clavecin-vielle  inventé 
par  un  fadeur  de  pianos.  —  Clavtcitherium^  instrument  à  clavier.  — 
Clavi-mandore,  —  Cimbalo  ou  Nicordo,  instrument  à  cordes.  —  Cloche, 
instrument  de  métal  pour  annoncer  les  cérémonies  du  culte  divin. — 
Clochettes^  carillon  à  clavier  en  forme  de  piano.  —  Consonnante,  instru- 
ment participant  du  clavier  et  de  la  harpe.  —  Cordomèlre.  —  Cor  double 
inventé  parClagget.  —  Cristalloeord,  espèce  de  clavecin.  — Denis  d'or 
imitant  tous  les  instruments  à  cordes  et  à  vent.  —  £cfiomèrre  détermi- 
nant avec  précision  la  durée  des  mesures  et  des  temps.  —  Epinette  à 
archet  inventée  par  un  Orléanais.  —  Epinette  à  marteaux.  —  Réunion 
de  deux  violons  ùmsï Epinette  à  orcfcesrre. —Construction  de  VEpi^ 
nette  expressive  par  Berger.  —  Euphone,  espcèce  d'harmonica  à  frotte- 
ment. —  Flûte  harmonique.  —  Flûtes  octoviantes  inventées  par  PoA- 
penius.  —  Guitare  a  clavier  imaginée  par  Bachmann.  — Guitare-écho. 
—Précision  remarquable  de  V Harmonica  a  clavier  construit  par  NicolaL 

—  Invention  de  V  Harmonica  météorologique.  —  Imitai  ion  de  la  voix 
humaine  par  VHarmonica  virginal.  —  Harmonicon,  même  espèce  que 
l'harmonica.—  Harpe  à  clavier  imaginée  par  Berger.  —  Luth-clavecin. 

—  Ltire  allemande,  plus  en  usage.  —  Ressemblance  de  la  Lyre  à  bras 
avec  la  viole  de  ténor  à  sept  cordes.  —  Main  harmonique  imaginée  par 
Guido.  —  Matraca,  énorme  crécelle.  —  Mélodica,  instrument  à  clavier. 

—  Mélographe ,  machine  retraçant  sur  le  papier  les  inspirations  du' 
compositeur.  —  Idée  d'un  moyen  pour  retracer  sur  le  papier  ce  qui 
s'exécutait  sur  le  piano.  —  Réclamation  de  la  priorité  de  cette  idée 
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mettant  les  instruments  à  cordes  à  l'abri  des  variations  de  l'air.  —  (k- 
tiophone  donnant  aux  sons  plus  ou  moins  d'intensité.  —  Oiseaux  mé- 
lomanes imaginés  et  construits  par  Fritz.  —  Orchestrion  construit  à  la 
fin  du  dix-huitième  siècle.  —  Achèvement  de  VOrgano.  —  Exécution 
de  trois  genres   de  musique  par  V Àrchi-Organo.  —  Organo-chordon 
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construit  comme  le  précédeut.  —Construction  de V Orgue  mêlcUique. 

—  Orphéon  monté  avec  des  cordes  en  boyau.  —  Orohéoron,  Tamitle 
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rité. —  Polij'toni^laucordum,  même  genre  que  la  méiodica.  —  Rhy- 
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Indication  du  temps  dans  la  musique  par  le  Sonomètre.  —  Même  rt- 
sultal  obtenu  par  Harisson  au  moyen  d'un  Monocorde.  ~  Deux  lettres 
de  Davaux  sur  un  nouvel  instrument.  —  Descri()lion  d^un  nouveau 
chronomètre  par  Burja.  —  Production,  par  Duclos,  d'un  instrument 
ayant  le  même  but.—  invention  de  la  Sourdine  par  Lebrun.  —  StahU- 
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CHAPITRE  PREMIER. 


La  Facture  instrumentale  fut  paralysée  dans  son  essor 
par  la  grande  commotion  de  1789.  On  ne  construisait 
pas  d'instruments  alors,  car  ceux  qui  existaient  étaient 
en  nombre  plus  que  suffisant  pour  satisfaire  aux  besoins 
de  cette  époque;  la  politique  avait  tout  envahi.  Dans  les 
salles  de  bal  et  de  concert,  la  tribune  remplaçait  l'or- 
chestre; dans  les  salons,  la  harpe,  le  clavecin  et  le  piano 
durent  se  retirer  pour  faire  place  au  fauteuil  de  l'ora- 
teur. Mais  le  temps  d'arrêt,  qui  se  fil  remarquer  à  cet 
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instant,  dans  le  travail  de  la  facture,  ne  fut  pas  de  longue 
durée,  car  la  Musique  qui  s'était  tue,  étouffée  par  les  cla- 
meurs de  la  place  publique,  reprit  bientôt  la  voix  avec  une 
nouvelle  énergie.  Les  puissants  d'alors,  qui  s'étaient  em- 
parés des  rênes  de  l'Etat  et  qui  gouvernaient  la  France  au 
nom  du  peuple,  reconnaissant  son  pouvoir  sur  les  masses, 
l'appelèrent  à  la  solennité  de  leurs  fêtes.  Mais  l'exécution 
n'était  pas  chose  facile;  il  n'y  avait  plus  d'instrumentistes* 
Tous  les  orchestres  étaient  désorganisés  ;  chaque  artiste  se 
trouvait  isolé,  et  même  ignoré  du  pouvoir.  Heureusement 
il  se  présenta  un  de  ces  hommes  d'initiative,  à  qui  les 
idées  arrivent  toutes  mûries,  et  qui  ne  reculent  devant 
aucun  danger  pour  mener  à  bonne  fin  l'exécution  de  leurs 
projets.  Ce  fut  Sarrette,  qui  se  trouvait,  au  moment 
de  la  Révolution,  attaché,  ooaime  capitaine,  à  l'État- 
major  du  général  La  Fayette,  chef  de  la  garde  nationale. 
Le  jeune  officier  qui  aimait  la  Musique  et  les  musi- 
ciens, conçut  le  projet  de  former  un  corps  spécial  d'ins- 
trumentistes devant  servir  à  l'instruction  et  à  l'exécu- 
tion. 

Le  licenciement  des  Gardes-Françaises  avait  laissé  sur 
le  pavé,  sans  nulle  ressource,  quarante-cinq  musiciens 
qui  ne  savaient  que  devenir;  Sarrette  les  rallie,  leur 
procure,  à  ses  frais,  un  refuge  pour  eux  et  pour'  tous  les 
insti-umenls  qu'il  rencontre  abandonnés;  il  organise  en- 
suite sa  petite  troupe,  lui  donne  Gossec  pour  chef,  confie 
le  triangle  à  Méhul  et  les  cimbales  à  Calel  ;  puis,  avec 
l'autorisation  du  Commandant  de  la  garde  nationale,  elle 
se  trouve  spécialement  affectée  à  la  célébration  des  fêles 
nationales. 
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Sarrette  obtint  plus  tard,  comme  récompense  des  ser- 
vices rendus  par  cette  petite  phalange,  d'en  augmenter 
le  nombre  et  de  le  porter  à  soixante-dix-buit.  Mais  au 
milieu  de  ce  cataclysme  de  toutes  choses,  dit  M.  Zim- 
mermann  dans  un  article  biographique  sur  Sarrette, 
inséré  dans  le  journal  la  France  musicale,  on  doit  com- 
prendre que  les  musiciens  durent  subir  la  loi  commune  ; 
cette  loi  de  Tépoque  imposait  une  grande  abnégation, 
une  grande  indifiérence  en  matière  d'appointements  :  il 
fallait  alors  payer  de  son  zèle  pour  ce  qu'on  appelait  la 
chose  publique.  Sarrette,  toujours  dominé  par  l'instinc- 
tive pensée  qui  le  conduisait  irrésistiblement,  poussa  le 
dévouement  plus  loin  :  c'est  de  sa  bourse  qu'il  soutint, 
pendant  le^  six  mois  les  plus  difficiles  de  1792,  ceux  qui 
avaient  lié  leur  sort  au  sien. 

Je  ne  sais  qui  a  dit  que  la  Révolution  de  89  fut  un 
grand  drame,  paroles  de  Chénier,  musique  de  Gossec, 
avec  décorations  de  David.  Il  y  eut,  il  est  vrai,  dans 
cette  terrible  tragédie,  des  scènes  bien  sanglantes,  bien 
lugubres  ;  mais  que  de  force,  que  d'énergie  dans  l'en- 
semble !  tout  s'inspire  de  la  grandeur  du  sujet,  le  poète 
comme  le  musicien. 

On  vit  la  Musique  subir  alors  une  transformation 
totale;  ses  accents  sont  changés  :  de  mélodieux,  de 
tendres  qu'ils  étaient,  ils  sont  devenus,  subitement, 
graves,  forts,  majestueux.  C'est  que  la  musique  subit 
l'influence  morale  des  objets  extérieurs  :  Art  tout  de 
sentiment  et  d'imagination,  elle  se  sentait  animée  d'une 
foi  nouvelle;  ses  interprètes  furent  surexcités  par  le 
principe  nouveau  qui  s'emparait  de  la  société,  et  vous 
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apercevez  sans  peine,  dans  chaque  morceau  de  musique 
de  cette  grande  époque,  s'échapper  les  rayons  brûlants 
de  la  régénération  sociale. 

On  pourrait  tracer  Thistoire  des  révolutions  sociales 
avec  celle  des  transformations  de  la  Musique,  car  c^t 
art,  comme  la  peinture,  est  vivement  impressionné  par 
les  mouvements  politiques.  Mais,  pour  que  cette  exal- 
tation produise  de  beaux  fruits,  il  faut  que  le  principe 
qui  la  fait  naître  soit  grand,  noble  et  généreux;  il  faut 
qu'il  offre  à  ce  besoin  incessant  que  ressentent  les  beaux- 
arts  de  se  raviver,  une  idée  gigantesque,  telle  que  l'éta- 
blissement du  christianisme,  ou  la  réforme  religieuse  du 
quinzième  siècle,  ou  la  Révolution  de  89.  Quand  je  dis 
révolution,  j'entends  par  ces  mots  une  rénovation  sociale, 
et  non  ces  commotions  politiques  qui  se  bornent  à  rem- 
placer une  branche  aînée  par  une  branche  cadette  ;  qui 
renversent  un  trône  pour  y  substituer  une  tribune,  ou 
qui  chassent  un  roi  pour  en  instituer  sept  cents  ;  car  pour 
lors,  le  reste  de  l'édifice  social  n'est  nullement  atteint,  et, 
à  peu  de  chose  près,  les  hommes  et  les  choses  restent 
les  mêmes. 

Pour  bien  faire  comprendre  la  distinction  que  j'éta- 
blis entre  les  révolutions,  regardons  celle  de  89.  Il  y 
eut  des  martyrs,  il  est  vrai,  mais  elle  créa  des  chefs- 
d'œuvre,  elleenfanto  des  héros;  elle  a  laissé,  après  son 
passage,  des  poètes,  des  peintres,  des  orateurs,  des  lé- 
gistes, etc.,  etc. 

Que  nous  a  laissé  celle  de  1830?....  la  Parisienne^ 
dont  la  musique  même  n'est  pas  française.  Que  nous 
a  laissé  celle  de  1848?  L'air  patriotique  Des  lampions. 
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des  lampions  au  du  plomb.  N'ayant  pas  de  religion  à 
défiBndre,  n'ayant  pas  de  nouveau  principe  à  procla- 
mer, elles  furent  sans  martyrs,  mais  aussi  sans  héros. 
La  Révolution  de  1848,  faite  sans  aucune  de  ces  idées 
neuves,  grandes,  généreuses,  qui  seules  donnent  la 
foi  et  la  persévérance,  ne  put  s'afifermir  :  elle  n'eut 
ni  la  force,  ni  l'énergie  de  la  Montagne,  ni  le  talent, 
ni  le  patriotisme  des  Girondins,  elle  périt  par  le 
verbiage  de  ses  orateurs.  Ainsi,  de  ces  deux  com- 
motions, qu'on  a  décorées  du  nom  de  révolution,  il 
n'est  rien  resté  pour  les  arts,  parce  que  ces  révolu- 
tions n'avaient  pas  raison  d'être;  la  société  n'en  éprou- 
vait pas  le  besoin.  Elles  ont  été  aussi  désastreuses 
pour  les  arts,  l'industrie  et  le  commerce,  que  la  guerre 
des  esclaves  sous  Pompée,  la  Jacquerie  en  France, 
la  révolte  de  Watt  Tyler  en  Angleterre,  l'insurrection 
de  Lyon.  Le  même  sort  est  réservé  à  toutes  celles 
que  nous  éprouverons  encore,  car  il  y  aura  lutte  con- 
tinuelle entre  les  deux  classes  qui  forment  la  société  : 
entre  ceux  qui  ont  et  ceux  gui  n'ont  pas. 

Nous  avons  vu  le  corps  de  musique  de  la  garde  na- 
tionale, formé  par  Sarrette,  appelé  à  célébrer  les 
grandes  fôtes  nationales  et  à  assister  à  la  parade  de  la 
garde  montante.  Jamais  chef  de  musique  ne  trouva  d'ar- 
tistes plus  assidus,  jamais  un  seul  exécutant  ne  man- 
qua à  l'appel;  c'était  un  zèle  incompréhensible  pour 
ceux  qui  ignoraient  qu'un  membre  du  Comité  de  Salut 
Public  avait  toujours  dans  sa  poche  une  certaine  liste 
sur  laquelle  il  pouvait  ajouter  le  défaillant,  puis  l'en- 
voyer à  Fouquier-Tinville  en  l'accusant  d'incivisme,  et 

2®  PARTIE.  2 
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l'idée  de  rinstrument  peu  harmonieux  de  M.  Guillotin, 
dont  le  son  lourd  et  mat  se  faisait  continuellement  en- 
tendre, rendait  alertes  les  plus  paresseux. 

Ce  dévouement  de  la  peur  reçut  sa  récompense  :  à  la 
fin  de  cette  môme  année  1792,  la  municipalité  de  Paris 
adopta  le  corps  et  en  fit  une  école  gratuite  de  musi- 
que. Le  noyau  que  Sarrette  avait  logé  rue  Sain t- Jo- 
seph, quittrf  ce  quartier,  et,  sous  le  nom  à' Institut  na- 
tional de  musique,  vînt  s'établir,  d'après  les  ordres  du 
Comité  de  Salut  Public,  rue  du  Faubourg-Poisson- 
nière, à  lliôtel  des  Menus -Plaisirs.  Sarrette  alors 
appela  à  lui  une  foule  d'artistes  que  la  tourmente  ré- 
volutionnaire allait  disperser,  et  qui  préférèrent  leur 
patrie  aux  avantages  que  pouvait  leur  promettre  la 
terre  étrangère. 

Ce  fut  alors  que  l'on  vit  trente  professeurs  improvi- 
ser, pour  ainsi  dire ,  les  musiciens-soldats  qui  allaient 
alimenter  les  quatorze  armées  victorieuses  que  Carnot 
semblait  avoir  fait  sortir  de  dessous  terre.  A  l'é- 
poque de  la  première  fédération,  mille  instruments 
accompagnèrent  des  milliers  de  voix;  douze  cents 
tambours  complétèrent  cette  tempête  musicale. 

Mais  au  moment  où  Sarrette  donnait  tant  de  preu- 
ves de  son  zèle,  il  fut  jeté  en  prison,  sans  nul  exa- 
men, sur  une  dénonciation  faite  par  un  subalterne. 
Un  élève  de  l'école  avait  fait  entendre  sur  le  cor 
l'air  proscrit  :  O  Richard!  ô  mon  roi!  Il  n'en  fallait 
pas  davantage.  Le  chef  paya  pour  l'élève;  on  parlait 
môme  de  proscription.  Cependant  le  jour  de  la  fête  de 
VUire  Snprême  approchait,  et  Sarrette  devenait  indis- 
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pensable  :  le  programme  exigeait  la  présence  du  di- 
recteur de  rinstitut  national  de  musique.  Sarrette  sortît 
donc  de  Sainte-Pélagie,  escorté  néanmoins  d'un  gen- 
darme qui  ne  le  quittait  pas  un  instant,  couchant,  lui 
troisième,  dans  la  chambre  conjugale;  mais,  en  92,  le 
gendarme  était  regardé  comme  une  garde  d'honneur. 
Sarrette  reçut,  le  15  prairial  1793,  du  Comité  de 
Salut  Public,  une  missive  signée  Barrère,  Carndt  et 
Robert  Lindet,  par  laquelle  on  lui  annonçait  l'envoi 
d'un  hymne  de  Chénier,  qui  devait  être  mis  en 
musique  pour  la  fête  du  20  prairial  suivant.  Gossec 
se  mit  aussitôt  à  l'œuvre,  et,  le  lendemain,  le  di- 
recteur de  rinstîtuf  put  se  présenter  au  sein  de  la 
Commission  nationale,  où  il  trouva  Robespierre.  Celui- 
ci  s'indigna  qu'un  girondin ,  un  fédéraliste  tel  que 
Chénier,  eût  été  chargé  de  l'hymne  national.  Barrère, 
qui  était  présent,  se  reconnaissant  coupable  du  choix 
incriminé,  s'esquiva  et  laissa  le  citoyen  Sarrette  aux 
prises  avec  le  farouche  proconsul.  Robespierre,  cette 
fois,  ne  veut  pas  seulement  des  vers  nouveaux,  mais 
il  veuf  plus  encore  :  il  exige  que  le  peuple  entier 
chante  l'hymne  à  YÉtre  Suprême.  Il  donne  en  consé- 
quence, à  M..  Sarrette,  l'autorisation  nécessaire  pour 
convoquer  les  citoyens  dans  leurs  quartiers  ;  là, 
tous  doivent  entendre  et  apprendre  le  chant  patrioti- 
que, et  il  a  soin  d'ajouter  sur  son  ordre  :  «  Le  citoyen 
barrette  est  rendu  responsable  de  la  bonne  exécution.  » 
Compren&ntsa  position,  celui-ci  fait  parodier  en  toute 
hite,  par  Desaigne,  l'hynjne  deChénier.  Les  membres 
de  l'Institut  de  musique  se  transportent,  sans  perdre 


12  ESSAI   SUR   LA    FACTURE   INSTRUMENTALE. 

un  seul  instant,  aux  postes  qui  leur  sont  assignés  : 
Gossec  a  les  halles  en  partage;  Lesueur  exploite  les 
boulevards;  Méhul  se  tient  à  la  porte  de  Tlnstitut,  etc. 
Les  uns  et  les  autres,  huches,  perchés,  soit  sur  une 
chaise,  soit  sur  une  borne,  chantent  avec  civisme  et 
conuneils  peuvent,  en  raclant  d'un  violon  faux  comme 
la  voix  de  leurs  innombrables  élèves. 

Ceux-ci  attaquent,  hurlent  en  môme  temps  et  dans 
tous  les  tons  le  chant  de  Gossec.  Le  soir,  la  ville  four- 
mille de  virtuoses  aux  larges  poumons,  qui,  arrosant 
leur  enthousiasme  par  de  nombreuses  libations,  s^ 
disputent  le  prix  de  chant  et  finissent  enfin  par  porter 
le  compositeur  en  triomphe  au  son  de  sa  mélodie.  De 
cette  incommensurable  émulation,  de  ce  brûlant  en- 
thousiasme,  résulta  néanmoins  un  effet  imposant,  im- 
mense. Le  20  prairial,  un  colossal  unisson  plana  sur 
la  capitale,  qui,  à  son  réveil,  entendit  cinquante  mille 
voix  entonner  l'hymne  à  l'Être  Suprême. 

Tous  les  compositeurs  s'évertuèrent  sur  les  chants 
des  poètes,  et  tous  laissèrent  à  la  postérité  des  mélo- 
dies qui  ne  périront  jamais.  Rouget  de  Lisle,  compose 
cette  Marseillaise,  qui  fit  gagner  tant  de  victoires.  «  17» 
renfort  de  mille  hommes  ou  une  édition  de  la  Marseillaise»» 
mande  un  commandant  au  comité  de  la  guerre,  ajou- 
tant :  «  Sans  la  Marseillaise,  je  me  battrai  toujours  un 
contre  deux  ;  avec  elle^  un  contre  quatre.  »  Un  autre  général 
écrit  :  «  J'ai  gagné  la  bataille,  la  Marseillaise  comman^ 
doit  avec  moi.  »  Mais,  voyez  l'ingratitude  des  nations! 
ce  nouveau  Tyrtée  mouruU  presque  dans  la  misère. 
En  1826,  David  (d'Angers)  retraça  ses  traits  maladifs. 
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ra  fit  im  grand  médaillon  en  marbre,  qu'il  mit  en  lo- 
terie au  profit  du  pauvre  poëte-compositeur;  en  1880, 
Béranger,  à  force  de  sollicitations,  parvint  à  faire  avoir 
au  vieillard  infirme  une  pension  :  on  eut  la  générosité  de 
donner  douze  cents  A'ancs  à  celui  qui,  par  ses  chants, 
avait  tant  de  fois  sauvé  la  France  ! 

GossEc  improvisa  ces  hymnes,  chefs-d'œuvre  impé- 
rissables :  le  Réveil  du  Peuple,  —  Dieu  des  Combats,  — 
Père  de  l'Univers,  —  Dieu  du  Peuple  et  des  Rois.  Catel, 
d'une  nature  plus  froide  et  plus  calme,  s'anima  cepen- 
dant et  fit  entendre  une  voix  énergique  dans  le  Ton- 
nerre, chant  patriotique  exécuté  à  la  fête  des  Élèves 
pour  la  fabrication  des  canons;  on  a  admiré  aussi  son 
chœur  sur  la  bataille  de  Fleuras.  Lesueur  interpréta 
les  Triomphes  de  la  République;  Méhul  traduisit  harmo- 
niquement  l'hymne  de  Chénier,  La  Victoire  en  chantant; 
bien  d'autres  noms  encore  vinrent  se  joindre  à  cette 
pléiade  de  compositeurs,  parmi  lesquels  se  firent  re- 
marquer Dalayrac,  Grétry,  Jadin,  Soliê,  etc.,  etc. 

Après  la  mort  de  Louis  XVI,  la  musique  se  partagea 
immédiatement  en  deux  sections;  elle  devint  religieuse 
et  guerrière;  elle  se  prit  à  chanter  les  martyrs  et  les 
héros.  Ce  sont,  d*une  part,  les  apothéoses  de  Barra, 
des  marins  du  Vengeur,  de  Marat,  et  puis  les  fêtes  de 
la  Raison,  de  l'Être  Suprême;  de  l'autre,  ce  sont  le 
Chant  du  Départ,  le  Chant  des  Victoires,  la  Marseillaise, 
le  Réveil  du  Peuple. 

De  la  déchéance  du  roi  à  la  Terreur,  il  n'y  eut  qu'un 
saut;  cependant,  toute  désastreuse  que  fut  la  Terreur, 
au  point  de  vue  de  l'art,  elle  fut  une  époq*ie  remar- 
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quable.  Quatorze  armées  bordaient  et  défendaient  le& 
frontières  de  la  France,  menacées  par  la  coaKtion 
étrangère.  La  France  éprouva,  alors,  une  convulsion  im- 
mense; ses  enfants  se  levèrent  en  masse  sur  tous  les 
points,  et,  stimulés  par  le  pouvoir  excitant  de  la  mu- 
sique, ils  coururent  en  chantant  rejoindre  les  régi- 
ments. C'est  pour  lors  que  la  pénme  d'instrumentistes 
se  fît  reoHiiquer;  elle  était  bien  grande  ,  malgré  les 
nombreux  élèves  confiés  à  VinsHiut  natUmal  de  musique. 
L'on  vit  souvent  les  régiments  défiler  aux  sons  piail- 
lards  de  deux  mauvaises  clarinettes,  auxquelles  se 
trouvait  quelquefois  adjoint  un  hautbois  nasillard,  et 
nos  nombreux  volontaires  marcher  vers  la  frontière, 
précédés  par  le»  ménétriers  de  leurs  villages. 

A  cette  époque,  cependant,  la  musique  faisait  partie 
intégrante  des  Assemblées  publiques.  La  Convention 
ouvrait  fréquemment  ses  séances,  soit  par  le  chant  de 
la  Marseillaise  ou  de  tout  autre  air  patriotique  exécuté 
par  Yinstitui  nolmto/. 

On  lit  dans  le  Mmiteur  du  14  thermidor  an  III  : 

CONVBNTIOR    NATIOUALB. 

Séance  du  9  tlmmidar. 


L'Institut  national  de  musique  exécute   Vouverture  cTHeller. 
On  chante  ensuite  YHymne  à  l'Humanité,  de  Baour-Lormian, 
musique  de  Gossec;  puis  le  Chant  du  %  thermidor^  paroles  de 
Desforges,  musique  de  Ldsusub;  un  bymna  dithyrambique  sur- 
la  Conjuration  de  Robespierre^  paroles  et  musique  de  RoucBt  de. 

i*ISLE. 

Girard  :  le  demande  qu'on  joue  l'air  des  Marseillais. 


ESSAI   SUR   LA    FACTURE    INSTRUMENTALE.  15 

Les  enfants  aveugles  exécutent  un  morceau  intitulé:  Invoca- 
tion à  t Harmonie, 

L'Instîlut  reprend  et  chante  V Hymne  du  9  thermidor ,  paroles 
de  Chénier,  musique  de  MêouL  :  «  Salut^  0  thermidor,  jour  de  dé- 
livrance^ eic.  » 

Ces  chants  sont  souverit  interrompus  par  les  plus  vifs  applau- 
dissements. 

Tallien  demande  la  parole  et  monte  à  la  tribune  pour  rendre 
compte  de  rexpédition  de  Quiberon 


La  musique  avait  également  pris  possession  des 
clubs;  elle  était  détestablei  dit^on,  car  elle  se  compo- 
sait, la  plupart  du  temps,  de  morceaux  ridiculement 
décorés  du  nom  fastueux  de  et/mptumUs,  ayant  pour 
accompagnement  obligé  le  roulement  des  tambours, 
les  vociférations  de  la  multitude,  et  surtout  les  dé- 
chaînes de  mousqueterie ,  employées  aujourd'hui  si 
harmoniquement  par  Meyerbeer  dans  les  Huguenots. 
Â  la  fête  donnée  par  le  duc  d'Orléans,  dans  le  Cirque, 
qui  existait  alors  au  milieu  du  jardin  du  Palais-Royal, 
emplacement  occupé  actuellement  par  le  bassin,  ce 
prince,  pour  faire  sa  cour  au  peuple,  voulut  que 
Porchestre  ne  fût  occupé  que  par  des  musiciens  sans^-cu- 
lottes  ou  du  plus  bas  étage;  aussi  Texécution  fut-elle 
digne  du  costume  des  artistes. 

L'Opéra,  appelé  le  Théâtre  des  Aru,  suivit  le  mou- 
vement révolutionnaire;  car  le  théâtre  est  presque  tou- 
jours le  reflet  de  Topinion  delà  majorité  ainsi  que  des 
sentiments  populaires,  et  l'on  vit  son  répertoire  se 
composer  :  13  juillet  1790,  Prise  de  la  Bastille,' mxmqxiQ, 
Désaugier-JansoN  ;  —  1792,  Offrande  à  la  Liberté,  Gossbc; 
— 1793,  le  Triomphe  de  la  Liberté,  Gossbc  ;  —  Apothéose 
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de  Beaurepaire,  Candeille;  —  l^Siége  de  Thùmville,  JadiN  ; 
—  Fabius,  Méreaux;  —  la  Montagne,  Fontenelle;  — 
Apothéose  de  Marat;  -^  1794.  Ce  que  peut  la  Liberté,  Le- 
moyne;  —  Horalius  Codés,  Méhul;  —  Toulon  soumis, 
Rochefort;  —  Réunion  du  iO  août.  Porta;  —  Denis  le 
Tyran,  Grétry;  —  la  Rosière  républicaine,  GBiÈm;  — 
Chant  du  Départ  (scène  arrangée  sur  le),  Méhul;  — 
1795,  la  Journée  du  iO  août^  Kreutzer. 

«  L'Opéra,  dit  Castil-Blaze,  marchait  merveilleuse- 
ment, quoique  Ton  ne  payât  personne.  Tout  le  monde 
était  à  son  poste  à  l'heure  précise.  On  attaquait  la 
note  à  pleine  voix,  on  gambadait  avec  agilité,  malgré 
les  rhumes  et  les  entorses.  Hébert,  Henriot,  qui  s'oc- 
cupaient de  ce  théâtre  avec  plus  de  sollicitude  que 
leurs  collègues,  n'admettaient  aucune  excuse,  et 
l'acteur  indisposé,  malade  même  d'après  la  déclaration 
des  médecins,  eût  été  porté  sur  la  liste  des  suspects, 
comme  fauteur  de  conspiration,  en  privant  les  chefs 
suprêmes  de  la  République  de  leurs  divertissements 
ordinaires,  et  les  sans-culottes,  du  spectacle  qu'on 
leur  offrait  souvent  gratis. 

«  Une  liste  de  vingt-deux  personnes  de  l'Opéra,  que 
l'on  se  proposait  d'envoyer  à  l'échafaud,  avait  été  ré- 
digée avec  un  soin  particulier  par  Hébert,  qui  se  plai- 
sait à  la  montrer  aux  chanteurs,  aux  danseuses,  dans 
ses  moments  de  gaieté  et  d'aimable  abandon  :  «  Je 
vous  enverrai  quelque  jour  à  la  guillotine ,  leur  disait-il, 
pour  vous  donner  une  leçon  de  civisme.  Deux  choses 
m'ont  arrêté  jusqu'à  présent  :  c'est  que  vous  n'en  valez 
pas  la  peine  et  que  fat  besoin  de  vous  pour  m'amuser,  » 
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La  Révolution,  qui  avait  fermé  les  églises  pour  ou- 
vrir des  temples;  qui  avait  aboli  le  culte  de  Dieu, 
pour  élever  des  autels  à  la  Raison;  qui,  enfin,  décréta 
l'existence  d'un  Être  Suprême,  avait  supprimé  tout  ce 
qui  se  rattachait  au  culte  chrétien  :  les  maîtrises  des 
cathédrales  furent  anéanties,  et,  par  suite,  l'éducation 
musicale  dans  toute  la  France.  M.  Sarrette  profita  de 
sa  liaison  avec  Chénier  pour  exciter  ce  député  à  pro- 
poser la  création  d'une  grande  école  musicale,  dont 
il  lui  fournit  le  plan,  et,  sur  son  rapport,  le  16  ther- 
midor an  III  (1795),  la  Convention  nationale  décréta 
l'organisation  du  Conservatoire  de  Musique,  destiné 
à  remplacer  ces  anciennes  écoles,  Umitant  le  nombre 
des  élèves  à  six  cents  et  celui  des  professeurs  h  cent 
quinze.  . 

Séance  du  iO  thermidor  an  III. 

Chénier,  au  nom  du  Comité  de  r instruction  publique. 

«Citoyens  Représentants,  peut-être  H  était  courageux  de  venir 
plaider  à  ceUe  tribime  la  cause  des  arts  éonsotateurs  de  la  vie, 
quand  l'ignorance  orgueilleuse  éternelle,  ne  pouvantdominer  que 
par  des  moyens  tyranniques,  étouffait  les  lumières,  proscrivait  les 
talents  et  traitait  d'objet  frivole  tout  ce  qui  pouvait  adoucir  les 
mœurs  d'un  peuple  qu'on  voulait  rendre  esclave  soumis  en  com- 
mençant par  le  rendre  despote  féroce.  Aujourd'hui  que  la  mé- 
moire de  ces  dominateufs  impies  est  livrée  à  l'opprobre  ;  quand 
nous  venons  de  célébrer  ce  9  thermidor,  qui  a  brisé  les  échafauds 
dressés  par  le  despotisme  anarchrque  ;  quaud  des  fêtes  glorieuses, 
civiques  rappellent  aux  souvenirs  de  tous  les  républicains  deux 
mémorables  époques,  celle  de  la  chute  du  Trône  et  celle  du 
Péeemvtrat,  c*est  un  devoir  doux  à  remplir  que  de  proposer  à  la 
Convefition  nationale,  amie  de  la  République  et  des  arts,  l'orga- 
nisation définitive  d'un  établissement  que  les  arts  chérissent  et 
qui  a  bien  mérité  de  la  République. 
«  Déjèi,  Représentants,  un  décret  rendu  par  vous,  et  rendu 

2*    PARTIE.  3 


18  ESSAI    SUR   LA    FACTURE    INSTRUMENTALE. 

même  dans  un  temps  propice,  ordonnait  au  Comité  d'instruc- 
tion publique  de  vous  présenter,  dans  un  court  délai,  des  vues 
d'organisation  pour  l'Institut  national  de  Musique  dans  la  com- 
mune de  Paris;  mais  ce  décret  bienfaisant  était  resté  jusqu'à 
présent  illusoire,  soit  par  de  longues  entraves  que  les  domina- 
teurs d'alors  ne  cessaient  d'opposer  à  son  exécution,  soit  par 
les  orageuses  circonstances  qui  vous  ont  pressés  de  toutes  parts 
depuis  l'heureuse  époque  du  9  thermidor. 

a  II  est  temps,  sans  dou.te,  de  venir  au-devant  d'une  foule  d'ar- 
tistes distingués,  qui  sont  restés  en  France  pour  l'illustrer  et 
la  servir,  préférant  leur  patrie  agitée,  mais  libre,  au  calme  et  à 
l'opulence  des  cours  qu'ils  pouvaient  embellir  de  leurs  talents. 
En  effet,  les  despotes,  fatigués  d'une  fausse  grandeur,  sentent  le 
besoin  de  se  réfugier  dans  le  sein  des  ans,  pour  échapper  à 
l'ennui  pompeux  qui  les  environne  et  les  accable. 

«  Vos  comités,  fidèles  au  vœu  formé  par  vous,  viennent  donc 
aujourd'hui  vous  proposer  d'organiser  définitivement  l'Institul 
central  de  Musique,  car  il  a  fallu  lui  donner  ce  nom  :  d*abord, 
en  ce  qu'il  désigne  mieux  que  tdut  autre  l'établissement,  et,  en 
second  lieu,  parce  qu'il  empêche  la  confusion  qui  pourrait  ré- 
sulter de  la  conformité  de  l'ancien  nom  avec  celle  d'un  établisse- 
ment beaucoup  plus  vaste,  qui  vous  est  proposé  dans  le  nouveau 
plan  de  constitution.  Cet  Institut  central  de  Musique  est  déjà 
provisoirement  organisé  en  un  corps  de  musiciens  exécutants, 
attaché  à  la  garde  nationale  de  Paris. 

«  C'est  ainsi  que,  depuis  le  fameux  décret  du  14  juillet,  ces 
artistes  patriotes,  sous  la  direction  de  Gossec  pour  la  partie 
qui  tient  à  Fart,  n'ont  cessé  de  concourir  à  l'exécution  des  fêtes 
nationales,  indépendamment  du  service  qu'ils  remplissaient  ha-* 
bituellement  auprès  du  Corps  législatif.  Sous  cette  bannière  ci- 
vique se  sont  rassemblés,  à  différentes  époques,  les  premiers 
talents  que  la  France  possède  dans  l'art  musical. 

a  Je  résiste  au  désir  qui  m'invite  à  les  désigner  publiquement, 
et  je  n'en  cite  aucun,  car,  pour  être  juste,  il  faudrait  les  citer 
tous.  Qu'il  me  suffise  de  dire,  et  je  ne  crains  pas  d'être  démenti 
par  la.Frauce  ni  même  par  les  étrangers,  que,  dans  l'état  actuel 
des  choses,  il  n'existe  point  en  Europe,  soit  pour  la  composition^ 
soit  pour  l'enseignement,  soit  pour  les  différentes  parties  exé- 
cutoires ,  une  aussi  brillante  réunion  de  talents  précieux  et 
d'artistes  justement  célèbres. 

«  C'est  de  là  que  sont  partis  ces  nombreux  élèves,  qui,  ré- 
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pandus  dans  les  camps  français,  animaient,  par  des  accords  bel- 
liqueux, Tintrépide  eourage  de  nos  armées;  c*est  de  là  que  nos 
chants  civiques,  disséminés  d'un  bout  de  la  France  h  Taulre,  al- 
laient jusque  chez  rétranger,  jusque  sous  les  tentes  de  Tennemi, 
troubler  le  repos  des  despotes  ligués  contre  la  République;  c'est 
là  qu'ont  été  inspirés  ces  hymnes  brillants  et  solennels*que  nos 
guerriers  chantaient  sur  les  monts  d'Argonne,  dans  les  plaines 
de  Jemniapes  et  de  Fleurus,  en  forçant  les  passages  des  Alpes  et 
des  Pyrénées,  en  délivrant  la  Belgique  des  fureurs  de  l'Autriche 
et  la  Hollande  des  longues  usurpations  du  Stathoudérat  :  ces 
hymnes,  qui  font  l'ornement  de  nos  fêtes  civiques,  qui  excitaient 
encore  hier  le  juste  enthousiasme  de  la  Convention  nationale, 
et  que  les  républicains  français  n'oublieront  pas  plus  que  les 
tiers  descendants  de  Guillaume  Tell  n'ont  oublié  le  chant  rusti- 
que et  populaire,  qui,  sur  un  sol  étranger  et  jusque  dans  leur 
vieillesse,  rappelle  à  leur  imagination  frappée  les  doux  souvenirs 
de  l'enfance  ei  les  souvenirs  plus  doux  encore  de  la  terre  natale. 

«  Et  tel  est  l'empire  de  cet  art,  de  tous  les  arts  le  plus  univer- 
sellement senti,  qu'il  ne  faut  qu'une  âme  et  des  oreilles  pour 
en  jouir.  Malheur  à  l'homme  glacé  qui  ne  connaît  pas  son  charme 
irrésistible I  Malheur  au  politique  imprudent,  au  législateur 
inhabile,  qui,  prenant  les  hommes  pour  des  abstractions  et 
croyant  les  faire  mouvoir  comme  les  pièces  d'un  échiquier,  ne 
sait  pas  qu'ils  ont  des  sens;  que  ces  sens  forment  des  passions; 
qu^  la  science  de  conduire  les  hommes  n'est  autre  chose  que  la 
science  de  diriger  leur  sensibilité;  que  la  basé  des  institutions 
humainesest  dans. les  mœurs  publiques  et  privées,  et  que  \e^ 
beaux-arts  sont  essentiellement  moraux,  puisqu'ils  rendent  l'in- 
dividu qui  les  cultive  meilleur  et  plus  heureux  ! 

«  Si  c'est  une  vérité  pour  tous  les  arts,  combien  est- elle  évi- 
dente pour  l'art  musical  !  Orphée,  sur  les  monts  de  la  Thrace, 
spumetlaot  les  monstres  des  forêts  au  pouvoir  de  sa  lyre  ;  Arion, 
échappant  au  naufrage;  Amphion,  bâtissant  des  villes;  toutes 
ces  fables  de  l'antiquité,  embellies  par  l'imagination  des  poètes, 
ne  sont,  aux  yeux  du  philosophe»  que  de  brillantes  allégories 
qui  retracent  énergiquement  l'empire  très-réel  de  la  musique. 
Mais  si  j'ouvre  les  annales  de  Thistoire,  je  vois  Thimothée  sub- 
juguant Alexandre,  les  rustiques  Spartiates  proscrivant  le 
commerce  et  les, arts,  à  l'exception  de  la  musique;  ces  mêmes 
Spartiates,  vaincus  plusieurs  fois  et  ressaisissant  la  victoire  aux 
chants  de  l'Athénien  Tyrtée. 
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«  Il  n'a  existé  aucune  nation  sur  la  terre  qui  n'ait  aimé  cet 
art  enchanteur;  il  est  partout  un  instinct  de  la  nature,  un  be- 
soin de  rame;  on  le  trouve  dans  les  camps  et  dans  les  forêts, 
dans  les  palais  d*or  des  despotes  de  TOrient  et  dans  les  pâtu- 
rages de  la  Suisse  et  de  la  Sicile  ;  il  égaie  la  solitude,  il  charme 
la  société,  il  anime  à  la  fois  la  guerre  et  l'amour,  la  chasse  et 
la  vie  pastorale.  Le  noir  Africain,  transporté  sur  la  rive  améri- 
caine, soulage  ses  travaux  et  son  esclavage  en  chantant  Tair  que 
lui  apprit  sa  mère  libre;  le  robuste  habitant  de  l'Ecosse  sep- 
tentrionale répète  les  hymnes  de  ses  anciens  bardes,  et,  se  pro- 
menant dans  la  nuit,  il  croit  entendre,*le  long  des  montagnes,  la 
harpe  et  la  voix  d'Ossian. 

«  L'enfant  chante  sur  le  sein  de  sa  mère,  qu'il  peut  à  peine 
encore  nommer  ;  rimpétueux  jeune  homme  chante  au  milieu 
des  batailles;  le  vieillard,  réchauffant-ses  derniers  jours  aux  doux 
rayons  du  soleil,  répète,  en  pleurant,  la  chanson  qui  fa  les  dé- 
lices de  son  enfance;  les  femmes,  surtout,  douées  d'une  sensi- 
bilité exquise  et  supérieure  à  la  nôtre,  aiment  passionnément 
la  musique,  qui,  comme  elles,  adoucit  les  mœurs,  tempère  la 
force  par  la  grâce,  rapproche  et  lie  ensemble  les  divers  élé- 
ments de  la  société. 

«  Ce  bel  art  charme  aussi  l'étude,  et  la  philosophie  aime  à  lui 
sourire.  Socrate,  au  oioment  de  boire  la  ciguë,  le  cultivait  dans 
sa  prison  ;  Platon,  qui  connaissait  son  pouvoir  et  sa  inoralité, 
le  mêlait  à  toutes  les  institutions  de  sa  République,  comme  les 
ministres  des  différents  cultes  l'ont  introduit,  avant  et  depuis 
Platon,  dans  toutes  les  cérémonies  religieuses.  Parmi  nous  en- 
fin, ce  sage  et  sublime  écrivain,  qui  a  prouvé,  par  tant  d'ou- 
vrages, que  l'éloquence  est  l'arme  la  plus  puissante  de  la  raison, 
et  que  la  sensibilité  n'exclut  point  la  profondeur  philosophique, 
Jeân-Jacques  Rousseau,  après  avoir  adoré  toute  sa  vie  eet  art 
enchanteur,  auquel  il  a  dû  même  quelques  succès,  leaii«Jaoc[ues 
Rousseau,  dans  sa  vieillesse,  soupirait  encore  ces  simples  ro- 
mances, qu'on  ne  peut  chanter  sans  être  attendri,  et  qui  portent 
dans  l'âme,  doucement  émue,  la  mélancolie  qui  tourmentait  seâ 
derniers  jours. 

«  Si  donc  cet  art  est  utile,  s*il  est  moral,  si  même  il  est  néces- 
saire pour  les  armées,  pour  les  fêtes  nationales,  et,  ce  qui  com- 
prend tout,  pour  la  splendeur  de  la  République^  hâtez-vous,  Re- 
.  présentants,  de  lui  assurer  un  asile.  Déjà,  depuis  vingt  ans,  les 
progrès  rapides  qu'il  a  faits,  parmi  nous,  ont  augmenté  la  gloire 
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que  la  France  s'est  acquise  dans  les  beaux-arts.  L'Alleinagite  et 
Torgueilleuse  Italie,  vaincues  en  tout  le  reste  par  la  France, 
mais  longtemps  victorieuses  en  ce  genre  seul,  ont  enfin  trouvé 
une  rivale. 

«  Cependant  nos  féies  nationales  seraient  inexécutables  dans 
cette  vaste  commune,  les  corps  de  musique  de  vos  armées  ne  se 
renouvelleraient  plus,  vos  thé&tres  et  leurs  orchestres  dépéri- 
raient; les  musiciens»  découragés,  quitteraient  nos  contrées 
ingrates  pour  chercher  une  rive  bos|.îtalière  ;  Tart  lui-même 
succomberait  sous  les  attaques  du  vandalisme,  si  la  sage  pré-» 
voyance  des  législateurs  ne  prévenait  tous  ^ces  inconvé- 
nients, é 

tfLa  suppression  des  écoles  de  musique  et  des  musiciens  atta- 
chés aux  ancienne^  Cathédrales  et  aux  Chapitres  a  fait  rentrer 
plus  de  quinze  millions  dans  le  trésor  public;  il  est  instant  de 
suppléer  à  leur  existence  par  un  établissement  plus  étendu, 
plus  fertile  en  movens  d'enseignement  et  en  moyens  d'exéontion, 
et  dont  les  dépenses  annuelles  ne  se  monteront  pas  à  260,000 
francs. 

«  Il  sera  glorieux  pour  vous.  Représentants,  de  prouver  à 
TEurope  étonnée,  qu'au  milieu  d'une  guerre  immense,  qui  n'a 
été  pour  la  République  qu'une  suite  non  interrompue  de  triom- 
phes, contenant  &  la  fpis,  dans  l'intérieur,  le  terrorisme  anar- 
chique  et  le  terrorisme  royal ,  décrétant,  pour  les  siècles,  une 
constitution  sagç  et  républicaine,  vous  savez  encore  donner 
quelques  instants  à  l'encouragement  d'un  art  qui  a  gagné  des 
victoires  et  qui  fera  les  délices  de  ta  paix.  » 

Le  16  thermidor  la  Convention  stpproaye  le  décret 
présenté  par  son  Comité  de  rinstroctkMi  publique, 
aittsi  conçu  : 

«  Art.  ^^  Le  Conservatoire  de  Musique,  créé  sous  le  nom| 
A'imiitui  national  de  Musique^  par  le  décret  du  48  hmmaire,  an 
deuxième  de  la  République,  est  établi  daos  la  comiMne  de 
Paris»  pour  exécuter  et  enseigner  la  musique. 

a  U  est  composé  de  cent  quinze  artistes. 

«11.  Sous  le  rapport  d'exéeutioA,  il  est  employé  h  oélétaer 
les  fêtes  nationales;  sous  le  rapport  d'enscÂgneineni,  U  est  émargé 
de  former  des  élèves  dans  touJies  les  parties^  de  Tari  musieal. 

«  m.  Six  cents  élèves  des  deux  sexes  reçoivent  gratuitement 
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rinstruction  dans  le  Conservatoire;  ils  sont  choisis  proportion- 
nellement dans  tous  les  départemerrtt. 

((  IV.  La  surveillance  de  toutes  les  parties  de  renseignement 
dans  ce  Conservatoire  et  de  Texécution  dans  les  Têtes  publiques 
est  conOée  à  cinq  inspecteurs  de  l'enseignement,  choisis  parmi  les 
compositeurs. 

«  V.  Les  cinq  inspecteurs  de  renseignement  sont  nommés  par 
rinstttut  national  des  Sciences  et  des  Arts. 

«  VL  Quatre  professeurs,  pris,  indistinctement,  dans  les  artistes 
du  Conservatoire,  en  forment  l'administra tion,  conjointement 
avec  les  cinq  inspecteurs  de  renseignement. 

i(  Ces  quatre  professeurs  sont  nommés  et  renouvelés  tous  les 
ans,  par  les  artistes  du  Conservatoire. 

«VU.  L'administration  est  chargée  delà  ptflice  intérieure  du 
Conservatoire  et  de  veiller  à  Texécution  des  décrets  du  Corps 
législatif  et  des  arrêtés  des  Corps  constitués,  relatifs  à  cet  éta- 
bHssement.  « 

^<  VIII.  Les  artistes  nécessaires  pour  compléter  le  Conserva- 
toire ne  peuvent  être  admis  que  par  la  voie  du  concours. 

c(  IX.  Le  concours  est  jugé  par  l'Institut  national  des  Sciences 
et  des  Art8. 

a  X.  Une  bibliothèque  nationale  de  musique  est  formée  dans 
le  Conaervatoire;  elle  est  composée  d'une  collection  complète 
des  partitions  et  des  ouvrages  traitant  de  cet  art,  des  instruments 
antifim  ou  ékrangtrs  et  de  ceux  à  nos  usages,  qui  peuvent,  par 
leur  perfection,  servir  de  modèles. 

a  XL  Cette  bibliothèque  est  publique  et  ouverte  à  époques 
fixées  par  rinstitut  national  des  Sciences  et  des  Arts,  qui 
nomme  la  bibliothécaire. 

ce  XII.  Les  appointements  fixes  de  chaque  inspecteur  de  l'en- 
seignement sont  établis  à  cinq  mille  livres  par  an;  ceux  du  te- 
crétaire,  à  quatre  mille  livres;  ceux  du  bibliothécaire,  à  trois 
mille  livres. 

«  Xin.  Trois  classes  d'appointements  sont  établies  pour  les  au- 
tres artistes.  Vingt-huit  places  à  deux  mille  cinq  cents  livres  for- 
ment la  première  classe  ;  cinquante-quatre  places  à  deux  mille 
livres  forment  la  seconde  classe,  et  vingt-huit  places  h  mille  six 
cents  livres  forment  la  troisième  classe. 

«  XIV.  Après  vingt  années  de  service,  les  membres  du  Conser- 
vatoire central  de  Musique  ont  pour  retraite  la  moitié  de  leurs 
appointements.  Après  cette  époque,   chaque  année  de   ser- 
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vice  augmente  cette  retraite  d*un  vingtième  desdits  appoiote- 
ments. 

«  XV.  Le  Conservatoire  fournit  tous  les  jours  un  corps  de  mu- 
sique pour  le  service  de  la  garde  nationale  près  le  Corps  légis- 
latif. » 

^   Un  second  décret,  interprétatif  du  premier,  est  éga- 
lement approuvé  dans  la  même  séance. 

te  Art.  I"^.  L'Institut  national  des  Sciences  et  des  Arts  n'étant 
pas  organisé  dans  ce  moment,  les  fonctions  qui  lui  sont  attri- 
buées par  la  précédente  loi  appartiendront  au  Comité  d'instruc 
tion  publique. 

«  La  Convention  nationale  nommera  les  cinq  inspecteurs  de 
renseignement  d'après  un  rapport  de  son  comité. 

a  IL  Là  musique  de  la  gardé  nationale  parisienne  est  supprimée 
par  le  présent  décret.  Les  artistes  qui  la  composent  font  partie 
du  Conservatoire. 

«  IlL  L'établissement  connu  sous  le  nom  à' Ecole  de  chant  et  de 
diclamatiùn  est  supprimé  par  le  présent  décret;  les  artistes  y 
professant  la  musique  font  partie  du  Conservatoire. 

a  IV.  Le  Comité  d'instruction  publique  déterminera  la  liste 
des  artistes  qui  devront  composer  les  diiîérentes  classes  du  Con- 
servatoire. 

«  V.  Les  objets  devant  former  la  bibliothèque  du  Conserva- 
toire, en  conséquence  de  l'art.  X  de  la  présente  loi,  seront  choi- 
sis, dans  le  dépôt  formé  par  la  commission  temporaire  des  arts, 
par  une  commission  d'artistes  musiciens,  dont  le  Comité  d'in- 
struction publique  nommera  les  membres. 

a  VL  En  considération  des  services  rendus  par  la  musique  de 
la  garde  nationale  dans  l'exécution  des  fêtes  publiques  et  dafis 
la  formation  des  élèves,  ses  membres  recevront,  par  forme  d'in- 
demnité, une  somme  égale  aux  appointements  qu'ils  ont  reçus 
depuis  le  18  brumaire  an  II  de  la  République,  époque  du  décret 
qui  établit  l'Institut  nationdi  de  Musique. 

a  VII.  La  Commission  de  l'instruction  publique  ordonnera, 
sans  délai,  l'établissement  du  Conservatoire  de  Musique  dans  le 
local  dit  dos  Menus-Plaisirs,  déjà  désigné  par  arrêté  du  Comité 
de  Salut  Public.  » 

Le  Conser>*atoire  comprenait,   dans  la  partie  de 
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l'enseignement,  cent  quinze  artistes  professeurs,  ainsi 
divisés: 

Solfège,  14.  —  Clarinette,  19.  —  Flûte,  6.  —  Hautbois,  4.  — 
Basson,  12.  —  Premier  Cor,  6.  —  Deuxième  Cor,  6.  —  Trom- 
pettc,  2.  —  Trombone,  1.  —  Serpent,  4.  —  BuccinOi  1.  —  Tim- 
balier, 1.  —  Violon,  8.  —  Basse,  4.  —  Contrebasse,  1.  —  Clave-* 
vin,  6.  —  Orgue,  1.  —  Voefttistttion,  B.  —  Chant  simple.  4.  — 
Chant  déclamé,  2.  —  Accompagnateurs»  3.  —  Compositeurs,  7, 

Gowec,  Grétry,  Méhul,  Lesueur,  Cherubini  furent 
nommés  inspecteurs  de  l'enseignement. 

On  peut  remarquer  combien  le  gouvernement 
d'alors  était  plus  prévoyant  que  ceux  qui  l'ont,  suivi, 
car,  sachant  combien  deviendrait  grand  l'embarras 
des  artistes  pour  connaître  la  forme  et  la  portée  du 
grand  nombre  d'instruments  qui  naissent  chaque  jour, 
et  qui,  après  une  existence  plus  ou  moins  longtie,  dis- 
paraissent pour  faire  place  à  d'autres,  il  avait  créé, 
par  l'article  X,  une  sorte  de  musée  instrumental.  Où 
est-il  ce  musée?  Chaque  jour  on  réclame,  auprès  des 
divers  ministres  qui  se  succèdent,  l'exécution  de  cet 
article  X,  si  nécessaire  aux  beaux-arts;  jusqu'à  pré- 
sent on  a  été  sourd  à  toutes,  les  justes  réclamations. 
Les  instruments  de  musique,  tels  que  clavecins,  har- 
pes, etc.,  etc.,  qui  existaient,  en  »a,  dans  les  palais, 
furent  transportés  dans  les  salles  du  Conservatoire  de 
Musique....  Que  sont  devenus  ces  instruments? 

Le  Conservatoire  devait  sa  création  à. M.  Sarrette, 
on  lui  en  donna  la  direction;  il  s'y  montra  aussi  grand 
administrateur  qu'il  s'était  montré  bon  citoyen.  Ce  qui 
jprouve,  mieux  que  tout  ce  que  nous  pourrions  écrire, 


r^'K^nl-r^'^^  «ie  soD  administration*  e  e^t  la  forte  im- 
poli: r:  ^r::!!  s^t  lui  d«:*uner:  impulsion  si  durable  que, 
afiTrs  mLrmmit-^itmr  «as*  eCe  se  fait  encore  sentir  dans 
IfcWirs les [«irlies  de  linstitution.  Les  rouages  étaient 
sî  bien  dî^f»>5ês,  si  adrc»itement  eugencès,  que  la  ma- 
cbme  marehe  et  fo»nctionne  toujouis«  malgré  le  grand 
a*xfîbre  des  perturbations  et  des  osoiDations quelle  a 
é|in:»*iT«s- 

Le  &>iisenratûire  donna  en  j^u  de  tem)>s  des  résul- 
tats remarquables;  ses  élèves  furent  assez  brillants 
des  la  seconde  année  pour  que  le  Ministre  de  linté- 
iieiir  se  chargeât  de  faire,  lui-même*  une  distribution 
solennelle  de  prix  dans  la  salle  de  TOpéra.  Cette  céré- 
monie se  répéta  plusieurs  fois  et  excita  vivement  Té- 
mulation  des  élèves.  Une  multitude  dlnstnimentistes 
de  mérite  furent  formés  en  peu  de  temps:  les  orchestres 
se  recrutèrent  et  s'améliorèrent  d  une  manière  sensible. 

On  assure  que,  depuis  sa  crt^ation  comnie  Institut 
national  de  Musique  jusqu>n  lan  V,  le  Conser\^toire 
put  fournir  plus  de  quatre  cents  élèves  pi>w  le  ser- 
vice des  armées  de  la  République.  Plus  tard,  vingt- 
cinq  antres  élèves  de  cet  établissement  furent  aussi 
employés  à  la  formation  de  la' musique  de  la  ganle  des 
consuls. 

Le  Consenatoire  était  tenu  de  fournir  tous  les  jours 
un  certain  nombre  de  musiciens  pour  le  service  de  la 
garde  nationale  près  le  Corps  législatif.  Ce  nombre 
avait  été  provisoirement  fixé  à  trenle-deux  et  di- 
visé en  deux  corps  com|)osés  chacun  ainsi  qu'il 
suit  : 

2*    PARTIE.  /| 
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6  clarinettes.  —  1  flùle.  —  2  cors.  —  1  trompette.  —  3  bas- 
sons. —  1  serpent.  —  1  cymballer.  —  1  grosse  caisse. 

La  répartition  des  artistes  du  Conservatoire,  les 
jours  de  grands  concerts  ou  festivals  nationaux,  avait 
lieu  de  la  manière  suivante  : 

5  compositeurs  dirigeant  Vexécu lion.  —  1  chef  d'orchestre 
exécutant.  —  30  clarinettes.  —  10  flûtes.  —  6  premiers  cors.  — 
6  seconds  cors.  —  18  bassons.  —8  serpents,  —  3  trombonnes.  — 
4  trompettes.  —  2  tubae  corvœ.  —  2  buccins.  --  2  timbaliers.  — 
2  cymbaliers.  -  2  tambours.  —2  triangles.  —  2  grosses  caissJes. 
—  10  musiciens  non  exécutants,  employés  à  diriger  les  élèves 
chanteurs  ou  exécutants  dans  les  fêles  publiques. 

Bientôt  la  Convention  fit  *  place  au  Directoire  ;  la  • 
République  était  lasse  de  sang,  elle  était  même  fa- 
tiguée des  chants  de  gloire.  La  victoire  était  devenue 
pour  les  Français  une  banalité  :  on  y  était  habitué,  car 
chaque  matin  amenait  l'annonce  d'une  victoire  nou- 
velle. La  nation  avait  assez  pâti,  elle  voulut  s'égayer. 
Elle  se  mit  à  rire  sous  le  Directoire,  comme  elle 
avait  gémi  sous  la  Terreur.  Il  fallait  de  la  distraction 
à  tout  prix;  aussi  vit-on  s'omTir  de  nombreux  éta- 
blissements publics;  les  jardins  surtout  eurent  la 
préférence  :  les  Élysées,  les  Tivolis,  les  Prados,  le 
Vaux-Hall,  Paphos,  le  pîirc  de  Monceau  offrirent  aux 
danses  des  orchestres  retentissants.  A  Frascati,  s'inau- 
gura un  grand  bal,  intitulé  :  le  Bul  des  Victimes;  pour 
y  être  admis,  dans  ce  temps  d'égalité,  il  fallait  faire 
ses  preuves.  On  n'y  était  reçu  qu'après  avoir  établi, 
par  pièces  probantes,  que  l'on  avait  perdu  un  membre 
de  sa  famille  sous  le  glaive  égalitaire.  Madame  Beauhar- 
nais,  depuis  l'impératrice  Joséphine,  y  figura  avec  la 
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coiffure  de  rigueur,  dite  à  la  victime,  qui  consistait 
dans  des  cheveux  excessivement  relevés  par  derrière, 
laissant  la  nuque  parfaitement  à  découvert,  pour  que 
Finstrumeût  fatal  n'éprouvât  aucune  résistance.  Il  y 
eut  des  cabales,  des  intrigues  pour  se  faire  recevoir; 
on  forgea  même,  dit-on,  quelques  fausses  attestations; 
on  ne  recula,  enfin,  devant  aucun  moyen  pour  être  ad- 
mis à  la  réunion  de  cette  aristocratie  de  nouvelle  es- 
pèce :  l'aristocratie  de  la  guillotine. 

Forcée  de  s'accommoder  aux  proportions  monotones 
et  sautillantes  du  quadrille  et  de  la  romance,  la  musique 
dégénéra;  de  grandiose,  elle  devint  mesquine;  d'héroï- 
que, elle  se  fit  romanesque;  elle  ne  fut  plus  imposante, 
elle  fut  gaie;  visant  à  la  tendresse,  elle  tomba  dans  fe 
marivaudage  et  devint  fade.  Le  feu  du  grand  prin- 
cipe qui  précédemment  réchauffait,  l'exaltait,  étant 
amorti,  le  compositeur  ne  trouva  plus  rien  dans  son 
âme,  il  ne  mit  dans  sa  musique  que  son  esprit;  la  con- 
tredanse prit  le  dessus,  car  on  dansait  partout. 

Ce  fut  sous  le  Directoire  et  dès  ses  premières  an- . 
nées  que  date  l'introduction  de  l'étude  de  la  musique 
dans  les  pensionnats  de  filles  et  de  garçons.  Au  point 
de  vue  social,  comme  à  celui  de  l'art  musical,  la  musi- 
que améliora  les  études  des  jeunes  gens  et  prépara  la 
grande  révolution  musicale  survenue  vers  la  fin  du 
règne  de  Napoléon.  Peu  savant  en  musique,  Napoléon 
aimait  cependant  à  l'entendre;  il  la  regarda,  tou- 
jours, comme  indispensable  au  bien-è;re  des  citoyens 
et  comme  un  moyen  efliçace  pour  arriver  à  moraliser 
les  esprits  et  à  agir  sur  les  masses. 
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La  musique  du  Directoire  fut  en  harmonie  avec  la  si- 
tuation ;  si  telle  ou  telle  victoire  excitait  encore  parfois 
de  l'enthousiasme,  on  retombait  bien  vite  dans  les 
fadeurs  de  la  mythologie.  Les  femmes  avaient  pris  .le 
costume  grec,  et,  malgré  la  différence  de  climat,  elles 
en  avaient  encore  exagéré  la  nudité.  Les  réunions 
du  voluptueux'  Barras,  où  trônaient  madame  Cabarus 
et  madame  Récamier,  les  belles  d'entre  les  belles , 
donnaient  le  ton  à  la  société;  la  volupté  était  la 
reine  du  jour.  On  chantait  bien,  encore  quelquefois,  la 
Marseillaise,  et  surtout  le  Réveil  du  Peuple;  mais  le  Di- 
rectoire tenait  à  ce  que  le  peuple  dormît  le  plus  pro- 
fondément possible.  Comprenant  qu'en  entendant  tel 
ou  tel  refrain  patriotique,  la  foule  pouvait  se  ressou- 
venir, et  que  chanter  tel  ou  tel  air  est  pour  elle  un 
moyen  de  faire  connaître  sa  pensée  et  de  formuler  ses 
espérances,  il  rendit,  le  7  janvier  1797,  un  arrêté  dé- 
fendant de  chanter  le  Réveil  du  Peuple  dans  aucun  lieu 
public. 

Vous  voyez,  à  l'Opéra,  la  musique  également  chan- 
ger d'expression;  ce  ne  sont  plus  des  cris  de  victoires, 
mais  des  chants  de  regrets  : 

1 797,  Pompe  funèbre  du  général  Hoche^  Cherubini  ;  — 
4798,  Chant  des  F  engeances  (intermèdes),  Rouget  de 
l'Isle;  —  les  Français  en  Angleterre,  Kalkbrenner;  — 
1799,  la  Nouvelle  au  camp  de  l'assassinat  des  ministres 
français  à  Radstat. 

Le  Directoire  voulant  anéantir  la  musique  révolu- 
tionnaire, chercha  à  y  parvenir  en  modifiant  l'ensei- 
gnement; il  fit  présenter,  à  cet  effet,  au  Conseil  des 
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Cinq  Cents,  un  projet  de  loi,  dont  Leclerc,  député  de 
Maine-et-Loire,  fut  nommé  rapporteur. 

Séance  du  3  frimaire  an  VU. 

Leclerc^  au  nom  de  la  Commission  d'instruction  publique. 

Après  avoir  rappelé  que,  en  1791.  Talleyrand  et  Mirabeau 
lirent  entrer  cet  art,  l'un  dans  son  Institut,  l'autre  dans  sou 
Lycée  national,  il  continu  en  ces  ternaes: 

«Cette  innovation,  en  faveur  d'un  arlqu'on  regardait  aupara- 
vïftit  comme  frivole,  et  qui  n'aurait  pas,  en  effet,  mérité  d'autre 
Dom  s'il  n'eût  exercé,  aux  gages  de  la  tyrannie  et  du  fanatisme, 
qu'une  inflencepernicieuse,d'autantpluspernicieuse  qu'elle  était 
moins  aperçue,  avait  été  justitiée  d'avance  par  ses  premiers  pas 
vers  la  régénération. 

«  L'entrée  de  la  musique  dans  la  patrie  date  principalement 
d'une,  des  époques  les  plus  brillantes  de  la  Révolution,  celle  des 
iravaux  du  Champ  de  Mars.  Les  philosophes  mesurèrent  alors  le 
degré  d'exaltation  que  des  chants  d'allégresse  et  des  concerts 
populaires  peuvent  donner  aux  mouvements  de  la  liberté.  Les 
fêtes  des  anciens  se  retracèrent  à  leur  imagination,  et,  dès  ce 
moment,  ils  prédirent  les  temps  où  la  France  républicaine  repro- 
duirait ces  jours  d'éclat  et  de  prospérité;  mais  il  n'était  pas 
temps  encore  de  manifester  de  si  hautes  espérances. 

ff  Une  seconde  époque,  plus  glorieuse  encore  que  la  première, 
acheva  de  nationaliser  la  musique. 

»De  nombreux  ennemis  envahissent  le  territoire  de  la  France; 
elle  appelle  des  défenseurs;  Y  Hymne  des  Marseillais  crée  en 
quelque  sorte  des  bataillons  :  elle  les  conduit  de  victoire 
en  victoire,  et  bienlôi  le  sol  de  la  République  est  redevenu 
libre. 

«Ëlonnée  de  son  pouvoir,et  fière  d'une  aussi  belle  influence,  la 
wiusique  acheva  de  se  dévouer.  Des  artistes  formèrent  spontané- 
ïï^ent  des  écoles  gratuites,  d'où  sortirent  une  foule  d'élèves  qui 
^  dispersèrent  dans  les  différents  corps  de  l'armée,  où  leur  art 
favorisa  nos  triomphés,  tandis  que  d'autres,  retenus  par  la  né- 
cessité, les  célébraient  dans  l'intérieur. 

«  Un  zèle  aus^i  pur  et  d'aussi  beaux  effets  méritaient  des  encou- 
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ragements;  le  18 brumaire  an  II,  la  Convention  créa  rinstitutde 
Musique. 

ail  produisit  le  Chant  du  Départ  ei  des  Hymnes  qui  donnèrent 
un  grand  intérêt  à  nos  fêles.  L'imagination  des  législateurs  et 
des  écrivains,  enflammée,  créa  des  projets  sur  l'organisation  et 
le  perfectionnement  des  fêtes  nationales,  qui  furent  lus  à  la 
tribune  ou  rendus  publics  par  l'impression.  Tous  attestèrent, 
sans  détour,  l'importance  de  l'enseignement  de  la  musique;  en- 
iiri,  le  16  thermidor,  l'Institut  fut  changé  en  Conservatoire. 

a  Les  idées  s'étendirent  avec  les  événements. 

(L'opinant  développe  ensuite  la  fécondité  des  moyens  que  cet 
art  a  fournis  à  l'Églisclpour  subjuguer  les  citoyens.  Il  développe 
successivement  les  moyens  de  rendre  la  musique  digne  d'être 
nationale.) 

«  Quant  à  la  musique  dramatique,  si  elle  se  refuse  à  la  loi  com- 
mune, je  ne  pense  pas  qu'elle  soit  bien  dangereuse,  1«>  parce 
que  son  influence  ne  franchirait  point  les  barrières  de  quelques 
grandes  salles;  2^  parce  que  il  ne  faut  pas  être  bien  clairvoyant 
pour  prédire  sa  ruine  prochaine. 

«Il  faut,  ou  qu'elle  périsse  de  ses  excès,  ou  qu'elle  se  modère; 
et  la  législation,  revenant  tôt  ou  tard  à  ce  principe  que  les  théâ- 
tres doivent  entrer,  comme  objet  d'instruction,  dans  la  sur- 
veillance du  gouvernement,  l'art  n'aura  pas  une  seule  de  ses 
parties  dont  Tinfluence  ne  puisse  être  dirigée  d'une  manière  fa- 
vorable aux  mœurs  et  àia  liberté. 

0  Ainsi,  sa  conservation,  sa  régénération  et  sa  prorogation  se- 
ront le  but  des  écoles  spéciales,  dont  le  rapporteur  vient 
d'exposer  les  vues  politiques  et  morales.  S'il  en  est  qui  vous  pa- 
raissent trop  spéculatives,  il  en  est  d  assez  positives  pour  vous 
déterminer. 

«  La  reconnaissance  vous  engage  envers  la  musique;  la  pré- 
voyance vous  oblige  à  la  surveiller;  enfin,  l'exécution  de  vos 
propres  lois  vous  fait  un  devoir  de  la  propager. 

«Quelles  que  soient  les  résolutions  que  vous  prendrez,  puissent- 
elles  assurer  et  rendre  à  sa  première  dignité  un  art  auquel  les 
plus  grands  philosophes  ont  reconnu  le  pouvoir  d'exalter  les 
sentiments  nobles  et  généreux,  de  modérer  les  passions  vio- 
lentes ef  dangereuses,  et  do  diriger  toutes  les  affections  vers  le 
bonheur  et  la  vertu.  » 

Ce  fut  au  Directoire,  aussi,  que  l'on  dut  l'idée  première 
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des  Expositions  quinquennales  des  produits  de  l'indus- 
trie française.  Ces  grandes  solennités  industrielles 
remontent  à  l'an  VI  de  la  République  (1798);  voici,  as- 
sure-t-on,  l'origine  de  cette  institution,  qui  a  rendu, 
depuis  soixante  ans,  de^i  immenses  services  :  . 

er  Le  Directoire  était  à  peine  installé,  dit  M.  d'Avèze,  que  con- 
jointement avec  "MM.  de  Parny,  de  La  Chabeaussière  et  Caillot, 
célèbre  acteur  du  Théâtre-Italien,  je  fus  nommé  administrateur 
de  TAcadémie  de  Musique,  ayant  alors  pour  titre  Théâtre  des  Arts. 

«  Nous  reçûmes  ce  bel  établissement  des  mains  des  artistes  so- 
ciétaires dans  rétat  le  plus  déplorable  et  menaçant  d'une  chute 
prochaine. 

«  Grâce  aux  efforts  de  notre  administration,  qui  dura  trois 
années  consécutives,  nous  laissâmes  ce  beau  théâtre  à  nos  suc- 
cesseurs dans  la  situation  la  plus  satisfaisante. 

a  En  Tan  VI  (1797),  je  n'avais  pas  encore  quitté  l'Opéra,  que 
le  ministre  de  Tinlérieur  m'avait  appelé  pour  être  commissaire 
près  des  manufactures  des  Gobelins,  de  Sèvres  et  de  la  Savon-  • 
nerie.  Je  n'eus.pas  besoin  de  faire  un  long  séjour  dans  ces  éta- 
blissements pour  m'apercevoir  de  la  détresse  dans  laquelle  ils 
étaient  plongés.  Les  ateliers  étaient  déserts;  depuis  deux  ans, 
les  ouvriers^^mouraient  de  faim;  les  magasins  étaient  encombrés 
de  marchandises,  et  aucune  affaire  commerciale  ne  venait  les 
dégager. 

«Je  peindrais  difficilement  l'effet  que  produisit  sur  moi  un 
semblable  tableau;  mais  une  idée  «subite  et  lumineuse  vint  s'of- 
frir à  mon  esprit  et  sembla  me  consoler  pour  l'avenir  des  mal- 
heurs du  présent. 

i  L'idée  d*une  exposition  de  tous  les  objets  d'industrie  des  ma- 
nufactures nationales  s'offrit  à  mon  esprit  sous  les  formes  les 
plus  flatteuses.  J'écrivis  mon  projet,  je  fis  le  plan  de  son  exécu- 
tion el  j'en  formai  un  rapport  au  ministre  de  l'intéVieur,  qui  fut 
teut  entier  écrit  de  ma  main  et  remis  par  moi-même  à  M.  Lancel, 
alors  chef  de  division  des  arts  et  manufactures,  dans  lequel  bu- 
reau doivent  se  trouver  encore  aujourd'hui  les  pièces  dont  je 
parle. 

«  Mon  rapport  eut  bientôt  l'approbation  du  ministre  de  l'inté- 
rieur; il  m'ordonna  de  mettre  à  exécution  mou  projet  par  tous 
les  moyens  utiles  et  convenables  au  gouvernement. 
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«  Saint-Gloud  me  parut  le  IFeu  propre  à  rexécutér.  Il  consis 
tait  d*i.bord  à  donner  des  fêtes  publiques,  pendant  lesquelles  les 
marchands  de  toute  espèce,  soit  de  Paris,  soit  des  contrées  en- 
vironnantes, pourraient  s'établir  et  y  vendre  sans  être  soumis  à 
aucuns  frais;  pendant  lesquelles  aussi  auraient  lieu,  dans  le 
parc,  des  courses  à  pied,  des  spectacles  et  jeux  de  tout  genre, 
qui  seraient  terminés  par  celui  aes  grandes  eaux,  à  la  fin 
de  la  journée,  et  par  un  feu  d'artifice  tiré  à  l'entré  de  la 
nuit. 

a  Ces  fêtes  furent  autorisées  par  le  ministre  et  eurent  lieu  con- 
formément à  mon  projet;  elles  ne  faisaient  que  la  partie  acces- 
soire de  mon  plan,  qui  avait  pour  but  principal  l'exposition 
publique  des  produits  des  manufactures  nationales. 

«  Le  château  de  Saint-Cloud  était  alors  inhabité  et  totalement 
démeublé;  il  me  parut  le  lieu  le  plus  digne  et  le  plus  convenable 
pour  faire  l'exposition  que  j'avais  conçue  et  pour  lui  donner 
toute  la  magnificence  et  l'éclat  nécessaires  pour  attirer  les 
étrangers  et  provoquer  ainsi  la  vente  des  objets  qui  devaient  y 
être  exposés,  et  dont  le  produit  devait  adoucir  la  misère  des 
•malheureux  ouvriers. 

«  Le  château  de  Saint-Cloud  me  fut  concédé  sans  peine;  je 
m'y  établis  et  j'appelai  tout  de  suite  près  de  moi  MM.  Guillau- 
moi>  Duvivier  et  Salmon,  directeurs  des  manufactures.  Je  leur 
fis  part  des  intentions  du  gouvernement,  et  je  trouvai  tous  ces 
messieurs  prêts  à  s*y  conformer  avec  empressement,  zèle  et  ac- 
tivité. En  peu  de  jours,  par  leur  bienveillante  entremise,  tous 
les  murs  des  appartements  du  château  se  trouvèrent  revêtus 
des  plus  belles  tapisseries  des  Gobelins,  tous  les  parquets  des 
différentes  pièces  couverts  de  ces  superbes  tapis  de  la  Savon- 
nerie, qui  lontemps  ont  rivalisé  avec  les  tapis  de  Turquie ,  et 
qui,  depuis  plusieurs  années,  ont  acquis  une  grande  supériorité 
sur  ces  derniers.  Les  grands  et  beaux  vases,  les  magnifiques 
groupes,  les  superbes  tableaux  de  porcelaine  de  Sèvres  vinrent 
enrichir  et  embellir  tous  ces  salons,  où  brillaient  déjà  les  chefs- 
d'œuvre  des  Gobelins  et  de  la  Savonnerie. 

«  Le  salon  de  Mars  fut  changé  en  un  magasin  de  porcelaines, 
où  Ton  voyait  les  plus  beaux  services,  les  plus  beaux  cabarets, 
des  vases  à  fleurs,  enfin  toutes  les  bagatelles  de  bon  goût  qu'en- 
fante cette  incomparable  manufacture  ;  au  milieu  dé  ce  salon 
et  au  sein  de  toutes  ces  richesses  s'élevait  une  grande  roue  de 
fortune^  contenant  les  billets  de  plusieurs  tirages  de  loteries  qu4 
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devaient  se  succéder.  Tous  les. billets  gagnaient  un  petit  ou 
grand  objet;  le  prix  de  ces  billets  était  de  12  francs. 

«  ïen  étais  là  de  l'exposition,  lorsque  le  ministre,  pour  me 
seconder,  m'adjoignit  M.  Leseurre,  attaché  comme  moi  au  mi- 
nistère de  Tintérieur,  jeune  homme  plein  de  mérite,  d*un  zèle 
et  d'une  intelligence  peu  communs.  J'avais  déjà,  depuis  quel- 
que temps,  appelé  auprès  de  moi  M.  Peyre,  jeune  architecte, 
d'un  goût  exquis  et  d'un  talent  distingué.  Ce  fut  lui  qui  dirigea 
toute  l'ordonnance  de  l'exposition,  et,  quand  elle  fut  achevée,  je 
pris  les  ordres  du  ministre  avant  de  fixer  le  jour  de  l'ouverture 
des  salons.  Il  fut  arrêté  qu'ils  seraient  ouverts  dès  les  derniers 
jours  de  fructidor.  Quoiqu'ils  ne  le  fussent  pas  encore,  déjà  une 
multitude  d'étrangers,  de  personnes  distinguées  de  la  capitale, 
munis  de  billets  particuliers,  les  avaient  parcourus  et  avaient 
acheté  des  objets  assez  remarquables  pour  produire  des  fonds 
suffisants  à  l'effet  de  les  distribuer  aux  ouvriers  des  différentes 
manufactures,  et,  par  ce  moyen,  améliorer  un  peu  et  momen- 
tanément leur  sort. 

«  Le  bruit  que  faisait  cette  exposition  future  donnait  un  ex- 
trême désir  à  tous  les  habitants  de  Paris  d'en  jouir  au  plus  tôt; 
ils  attendaient  avec  impatience  le  18  fructidor,  heureux  jour  qui 
avait  été  fixé  pour  l'entrée  au  château  de  Saint-Cloud.  La  cour 
était  remplie  d'équipages  élégants,  les  salons  occupés  égale- 
ment de  la  manière  la  plus  brillante,  lorsque,  au  milieu  de  cette 
bonne  compagnie,  je  reçus  un  ordre  ofOciel  qui  m'enjoignait  de 
me  rendre  à  l'instant  au  ministère  et  de  remettre  à  un  autre  mo- 
ment l'ouverture  de  l'exposition.  J'obéis  à  l'injonction,  et,  le 
18  au  matin,  avant  huit  heures,  j'étais  rendu  au  ministère,  où  je 
reçus  Tordre  de  faire  fermer  le  château. 

«  Déjà  sur  tous  les  murs  de  la  grande  cité  se  trouvait  placardé 
le  décret  du  Directoire  portant  expulsion  de  tous  les  nobles, 
avec  ordre  de  se  retirer,  sous  vingt-quatre  heures,  à  trente 
lieues  de  Paris,  et  ce,  sous  peine  de  mort.  Je  me  trouvais  alors 
dans  la  citégorie  du  décret,  par  conséquent  obligé  de  m'éloi- 
gner  sur-le-champ.  Toutefois,  les  barrières  étaient  strictement 
fermées;  on  ne  pouvait  les  passer  qu'avec  un  permis  du  com- 
mandant de  la  place. 

«Ma  position  était  doublement  pénible  :  d'une  part,  il  fallait 
obéir  au  décret  du  gouvernement  ;  de  l'autre,  je  lui  devais 
compte  de  toutes  les  richesses  que  contenait  le  château  de 
Saint-Cloud.  11  me  fut  aisé  de  faire  comprend  recette  situation  au 
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ministre  et  au  commandant  de  la  place.  Je  le  requis  de  m*ac- 
corder  des  forces  suffisantes  pour  la  garde  du  château,  qui  al- 
lait être  fermé,  et  dans  lequel  se  trouvaient  les  objets  les  plus 
précieux.  Il  me  donna  une  compagnie  de  dragons,  commandée 
par  le  capitaine  Vatier;  il  ordonna  qu*on  me  remît  un  laissez- 
passer,  qui  me  fut  délivré,  et  moyennant  lequel  je  pus  sortir  de 
Paris  et  revenir  à  Saint- Cloud.  Je  fis  faire  devant  moi  un  inven- 
taire général  de  tout  ce  que  j'y  laissais;  je  fermai  les  portes, 
j'en  remis  les  clefs  à  M.  Maréchaux,  conformément  à  l'ordre  du 
ministre;  j'établis  tout  autour  les  divers  postes  de  dragons  qui 
m'avaient  été  accordés  pour  ma  sûreté,  et,  mes  devoirs  remplis, 
je  me  hâtai  d'obéir  au  décret. 

«  Telle  est  l'histoire  véritable  et  précise  de  l'idée  première 
d'une  exposition  nationale  et  de  la  première  exposition  qui  l'a 
suivie. 

«(  Quant  à  la  seconde,  qui  précéda  de  quelques  mois  celle  qui 
fut  faite  au  Ghamp-de-Mars,  elle  eut  lieu  dans  la  maison  d'Orsay, 
rue  de  Varennes,  n«  667.  » 

Rentré  à  Paris  au  commencement  de  l'an  VI,  M.  le  marquis 
d'Avèze  se  préoccupa  aussitôt  de  donner  suite  à  son  idée.  H 
fonda,  avec  l'autorisation  et  les  encouragements  du  gouverne- 
ment, un  établissement  de  jeux  gymniques,  auquel  il  adjoignit 
un  cercle  littéraire,  une  exposition  d'objets  d'art  et  de  produits 
de  l'industrie  nationale.  Cette  exposition,  divisée  en  dix  Scilles, 
contenait  : 

Dans  les  premières  pièces,  la  quincaillerie,  la  bijouterie  et  la 
librairie,  tenue  par  madame  Louvet,  femme  de  l'auteur  de  Fau- 
hlas.  On  Tavait  surnommée  Lodoïska  à  cause  de  sa  vertu,  dit  le 
marquis  d'Avèze  dans  sa  brochure,  et  ce  surnom  était  passé  à 
ta  salle  d'exposition  où  elle  se  tenait. 

Dans  la  deuxième  pièce,  les  armes  familières  (sic)  de  toutes 
sortes  :  fusils,  carabines,  espingoles,  pistolets  d'arçon  et  de  po- 
che. 

Dans  la  troisième,  l'ébénisterie  ancienne  et  moderne.  On  y 
remarquait  plusieurs  pièces  de  Riessner,  ébéniste  de  l'ancienne 
cour,  et  de  Jacob,  dont  la  réputation  commençait. 

Dans  la  quairième.  l'horlogerie  et  la  mécanique,  représentées 
par  L'Lpine  et  Leroy. 

Dans  la  cinquième,  les  poreelaines  de  la  manufacture  de  Sè- 
vres et  de  quelques  fabriques  particulières. 
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bans  la  sixième,  les  meubles  de  luxe,  parmi  lesquels  on  re- 
marquait surtout  des  meubles  de  Boule,  enrichis  d'ornements 
en  bronze  doré. 

Dans  la  septième,  des  cheminées,  des  tables  et  des  colonnes 
de  marbre  sculptées,  ciselées  et  incrustées  de  médaillons  et  d'or- 
nements de  bronze. 

Dans  la  huitième,  des  tableaux  de  David,  de  Suvé,  de  Vin- 
cent, de  Hue,  de  Valencienne,  de  Vandael,  de  Vans  Pan- 
kouck,  etc. 

Dans  la  neuvième,  des  dessins  et  des  gravures. 

Enfin,  dans  la  dixième,  une  collection  d'oiseaux  et  d'animaux 
injectés,  sorte  de  muséum  d'histoire  naturelle. 

Quelle  que  soit  la  valeur  des. allégations  de  M.  le 
marquis  d'Avèse  et  de  sa  revendication  du  titre  d'in- 
venteur, il  n'est  pas  inutile  de  connaître  le  document 
qui  précède,  ne  fût-ce  que  pour  se  faire  une  idée  du 
chemin  parcouru  depuis  que  la  voie  a  été  ouverte  aux 
expositions  industrielles  et  mesurer  les  pas  de  géant 
de  rindustrie  instrumentale. 

Enfin,  voici  venir  Bonaparte,  et  la  France  va  en- 
trer dans  une  voie  nouvelle,  guidée  par  une  main 
ferme  et  assurée,  qui  ne  lui  permettra  pas  de  dé- 
voyer. La  musique  n'est  pas  oubliée  par  le  premier 
consul  :  elle  est  admise  à  la  Malmaison  et  aux  Tui- 
'eries,  et  on  prélude  petit  à  petit  à  la  musique  de  sa 
Chapelle. 

Le  général  Bonaparte  encouragea  cet  art  par  tous 
•es  moyens.  Étant  à  Milan,  il  fit  offirir  cinquante  louis 
d'or  pour  la  meilleure  marche  en  mémoire  du  général 
Hoche,  avec  invitation  aux  compositeurs  italiens,  au 
nombre  desquels  se  trouvaient  Piccini,  Paësiello,  Cima- 
rosa,  de  concourir.  Honneur  à  Tïtalie!  il  ne  s'y  trouva 
pas  une  voix  pour  chanter  le  vainqueur.  Ce  refus  n'em- 
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pécha  pas  le  premier  consul  d'appeler  à  lui  les  artistes 
italiens  et  de  confier  le  bâton  de  commandement  à  un 
maître  de  cette  nation.  L'on  vit  la  musique  du  premier 
consul  se  composer  de  huit  chanteurs  et  de  vingt-sept 
symphonistes,  sous  la  direction  de  Paësiello.  Ce  corps 
était  suffisant  alors,  car  .la  Chapelle  ayant  été  détruite, 
on  célébrait  l'office  divin  dans  la  salle  du  conseil 
d'Etat. 

La  musique  militaire  occupa  également  le  général 
Bonaparte,  qui  savait  ce  qu'il  devait  d'élan  à  ces  ac- 
cents sublim.es.  Il  y  avait  alors  une  place  bien  large 
aux  améliorations,  car,  sous  la  Convention,  la  musique 
régimentaire  ne  se  composait,  dit  M.  Fétis,  que  de  : 

1  petite  flûte.  —  4  clarinettes.  —  2  hautbois.  —  i  cors.  — 
2  bassons.  —  Cymbales.  —  Triangle. 

La  plupart  des  marches  et  pas  redoublés,  écrits 
à  cette  époque  par  Devienne,  Catel,  Gossec,  etc., 
étaient  à  neuf  parties,  savoir  :  deux  de  clari- 
nettes, deux  de  hautbois,  une  de  flûte,  deux  de 
cors  et  deux  de  bassons.  Les  parties  de  clarinettes 
étaient  quelquefois  doubles  et  môme  triples.  Mais  on 
reconnut  que  le  basson  était  insuffisant  pour  soutenir 
la  basse  de  l'harmonie;  on  lui  a4joignit  le  trom- 
bonne;  comme  l'effet  des  instruûients  aigus  parais- 
sait être  alors  atténué  par  ce  nouveau  timbre,  on 
les  fit  soutenir  par  des  parties  de  trompettes  ;  plus 
tard,  on  eut  recours  au  serpent  pour  suppléer  au 
trombonne  dans  les  passages  doux,  et  enfin,  comme 
il  résultait  de  l'addition  de  ces  nouveaux  instruments 
un  défaut  de  proportion  dans  la   masse  instrumen- 
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taie,  on  augmenta  le  nombre  des  clarinettes,  et  Ton 
en  admit  jusqu'à  six  ou  huit  ;  mais  ce  fut  au  détri- 
ment des  hautbois.  (Kastnêr,  Rapport  de  la  Commission 
de  réorganisation  des  musiques  de  V armée.) 

Bonaparte,  lors  de  son  avènement  aii  consulat, 
supprima  toutes  les  musiques  de  cavalerie,  entretenues 
pour  la  plupart,  jusqu'à  cette  époque,  aux  frais  des 
colonels. 

Les  besoins  du  moment,  l'état  déplorable  des  fi- 
nanqes  et  la  pénurie  de  l'armée  lui  avaient  fait  une 
loi  de  cette  suppression.  Il  avait  calculé  en  effet  que 
les  chevaux  employés  pour  le  service  des  musiciens 
pouvaient  monter  quatre  régiments,  c'est-à-dire  en- 
viron trois  mille  hommes.  Mais  aussitôt  que  ces  mo- 
tifs d'urgence  cessèrent  d'exister,  elles  furent  réta- 
blies. 

La  musique  de  la  garde  consulaire  se  compo- 
sait de  :    • 

12  clarinettes  en  wr.  —  2  petites  clarinettes  en  fa.  —2  petites 
flûtes  en  fa.  —  4  hautbois.  —  4  bassons.  —  4  cors.  —  2  trom- 
pettes,— 2  ipombonnes. —  2  serpents.— 1  grosse  caisse.— 1  caisse 
roulante.  —  2  paires  de  cymbales.  —  1  pavillon  chinois. 

Les  fanfares  de  cavalerie  comprenaient  : 

16  trompettes.  —  6  cors.  —  3  trombonnes. 

A  cette  époque,  la  musique  changea  de  direction  ; 
les  théâtres  abandonnèrent  les  pièces  de  circonstance.; 
on  commença  à  composer  des  œuvres  d'une  plus  grande 
portée  musicale  ;  on  représenta  à  l'Opéra  : 

1800,  la  Création  du  Monde,  Haydn.  —  1801,  les  Mys- 
tères d'Isis,  pastiche  de  Mozart  et  Haydn.  — 1802,  Chant 
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des  Bardes,  Lesueur.  —  Sémiramis,  Catel.  —  Tamerlan, 
WiNTER.  —  1803,  Proserpine ,  Paesiello.  —  Anacréon, 
Cherubini.  — 1804,  Ossian,  Lesueur. 

A  cette  époque  glorieuse,  tout  ce  qui  touchait  à  l'in- 
térêt et  à  la  splendeur  des  armées  ne  pouvait  man- 
quer d'être  l'objet  d'une  active  sollicitude. 

Les  signaux  d'instruments  aidant  à  l'exécution 
prompte  et  habile  des  manœuvres;  les  marches 
faites  pour  conduire  les  braves  au  champ  d'honneur  ; 
enfin ,  les  brillantes  fanfares  destinées  à  célé- 
brer les  victoires  gagnées  sous  nos  drapeaux,  éveil- 
lèrent l'intérêt  de  l'autorité  supérieure.  L'an  XIII, 
une  nouvelle  ordonnance  de  trompettes  pour  toutes 
les  troupes  à  cheval  fut  adoptée  par  le  ministre  de 
la  guerre.  Elle  lui  avait  été  présentée  par  M.  David 
Buhl,  artiste  français,  aussi  bon  musicien  que  brave 
soldat,  qui  dut  à  son  talent  précoce  d'entrer,  dès  l'âge 
de  dix  ans ,  comme  trompette  dans  la  compagnie 
d'honneur,  et  qui,  plus  tard,  ayant  reçu  la  charge 
d'instructeur  à  l'école  des  trompettes  à  Versailles, 
forma  pour  nos  armées,  sous  l'Empire,  plus  de  six 
cents  musiciens.  Il  fut  admis  à  sonner  l'ordonnance 
devant  une  commission  présidée  par  Louis  Bonaparte, 
et  dont  les  généraux  Canclaux,  Bourlier  et  d'Haut- 
poul  faisaient  partie.  L'Empereur  lui-même,  qui,  au 
(Jire  de  certaines  personnes,  n'aimait  pas  le  son  de 
la  trompette,  daigna  cependant  faire  complimenter 
l'auteur  de  l'ordonnance,  signalant  même  comme  par- 
faite la  sonnerie  pour  éteindre  les  feux,  ainsi  que  la  mar- 
elle  sur  Fair  de  la  victoire  de  la  Caravane  de  Grétry. 
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En  1806,  M.  Buhl  composa  l'ordonnance  des  trom- 
pettes pour  les  compagnies  de  voltigeurs,  ordonnance 
qui  fut  également  adoptée  par  le  ministre.  On  lui  doit, 
en  outre,  les  six  premières  fanfares  pour  quatre  trom- 
pettes, sonnées,  en  1799,  dans  la  garde  consulaire, 
ainsi  que  la  plupart  des  morceaux  de  musique  mili- 
taire exécutés  par  nos  troupes  sous  le  Consulat  et 
TEmpire.  (Kastner,  Manuel  de  Musique  militaire.) 

La  musique  de  l'infanterie  impériale  se  compo- 
sait de  : 

16  clarinettes  en  ut.  —  l  petite  clarinette  en  fa.  —  1  petite 
flûte.  —  4  cors.  —  2  trompettes.  —  4  bassons.  —  3  trombonnes. 
—  2  serpenLs.  —  1  buccin.  —1  grosse  caisse.  —  2  cymbaliers.  — 
1  caisse  roulante.  —'2  caisses  à  timbre  (caisses  claires).  —  2  pa- 
villons chinois.  —  1  triangle. 

Dans  la  bande  dite  musique  turque,  on  vit  quelques 
régiments  introduire  le  tambour  de  basque,  qui,  sous 
l'Mmpii^e,  était  devenu  très  à  la  mode. 

La  garde  impériale,  ainsi  que  les  carabiniers  et  quel- 
ques cuirassiers,  avaient  des  timbales; 

On  avait  aussi  donné  aux  régiments  de  cavalerie, 
indépendamment  de  la  musique  qui  leur  était  spé- 
cialement affectée,  une  musique  un  peu  moins  nom- 
breuse, mais  organisée  de  la  même  manière  que 
celle  de  l'infanterie .  Cette  musique,  qui,  d'abord, 
ne  devait  jouer  que  dans  les  moments  de  repos , 
soit  aux  manœuvres,  soit  à  la  parade,  fut  quelque- 
fois admise  ensuite  à  figurer  dans  d'autres  circon- 
stances. 

Sous  l'Empire,  la  France,  remise  de  ses  commotions 
politiques,  resplendissait  de  gloire.  Napoléon,  qui  ne 
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négligea  rien  de  ce  qui  pouvait  contribuer  à  aug-^ 
menter  la  splendeur  de  son  empire ,  institua  les 
prix  décennaux  pour  l'industrie,  les  sciences  et  les  arts, 
et  la  Vestale,  de  Spontini,  remporta  le  prix  de  musi- 
que. On  le  vit  également  organiser  la  musique  de  sa 
garde,  celle  de  son  palais,  ainsi  que  celle  de  sa  Cha- 
pelle, dont  il  confia  la  direction  à  Lesueur.  Quant  à  sa 
musique  particulière,  il  mit  Paër  à  sa  tête. 

Paësiello  avait  \  0,000  francs  par  an,  plus  4,800  francs 
d'indemnité  de  logement,  et,  de  plus,  une  voiture  de 
la  cour  à  sa  disposition. 

La  musique  particulière  de  l'Empereur  fut  créée  en  Po- 
logne en  1806.  Voici  l'engagement  passé  entre  Paër,  que 
l'Empereur  fit  venir  auprès  de  lui,  de  Dresde  àVarsovie, 
et  le  prince  Talleyrand.  Cet  acte  est  une  preuve  de  la 
sollicitude  de  l'Empereur  pour  les  beaux-arts,  et  mon- 
tre qu'il  ne  reculait  devant  aucun  sacrifice  pécuniaire 
pour  s'attacher  les  grands  maîtres  en  toutes  choses. 

«  Le  soussigné,  Ch. -Maurice  Talleyrand,  prince  de 
Bénévent,  grand  chambellan  de  S.  M.  l'Empereur  des 
Français,  roi  d'Italie ,  déclare,  par  la  présente,  avoir 
engagé  M .  Paër  en  qualité  de  compositeur  de  musique 
de  S.  M.  l'Empereur  des  Français  et  roi  d'Italie,  aux 
conditions  suivantes  : 

«  1.  M.  Paër  dirigera  la  musique  des  concerts  et  du 
théâtre  de  la  cour  et  composera  toutes  les  pièces  qui 
lui  seront  commandées  par  ordre  de  Sa  Majesté. 

«  2.  Il  jouira  d'un  traitement  de  28,000  francs , 
lesquels  lui  seront  payés  en  douze  parties  égales,  do 
mois  en  mois.  (Le  traitement  grossit  à  mesure  que  le 
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chef  s'élève;  le  premier  consul  n'accorde  que  10,000 
francs  au  directeur  de  la  musique  ;  V Empereur  triple  ce 
traitement.) 

«3.  L'engagement  que  prend  M.  Paér  est  pour  toute 
la  durée  de  sa  vie  ;  il  conservera,  en  conséquence,  sa 
vie  durant,  le  titre  de  compositeur  de  Sa  Majesté,  ainsi 
que  le  traitement  ci-dessus  mentionné. 

«  ft  et  5.  Lorsque  M.  Paër  devra  suivre  la  Cour  dans 
ses  voyages,  il  recevra  une  indemnité  calculée  sur  le 
pied  de  10  francs  par  poste  (5  francs  par  lieue)  et 
24  francs  par  jour- 

«  6.  U  lui  sera  accordé,  chaque  année,  un  congé 
pendant  les  mois  de  mai,  juin,  juillet  et  août. 

«7.  M.  Paër  percevra,  pour  frais  de  voyage,  de  Var- 
sovie à  Paris,  la  somme  de  3,000  francs.  Le  voyage  de 
Dresde  à  Varsovie  étant  fait  par  ordre  de  Sa  Majesté 
Impériale  et  Royale,  il  en  sera  dédommagé  conformé- 
ment à  l'article  5. 

«Varsovie,  le  14  janvier  1807. 

«  Signé  par  Ch.-M.  Talleyrand,  prince  de  Bénévent, 
d'une  part,  et  Ferd.  PaÎer,  d'autre  part,  et  puis  ap- 
prouvé par  Napoléon,  et  contresigné  H.-B.  Maret,  se- 
crétaire d'Etat.  *» 

Voilà  une  manière,  vraiment  digne,  de  s'attacher  les 
grands  hommes  dans  toutes  les  sciences.  Pour  leur 
faire  abandonner  le  sol  natal,  pour  les  engager  à  doter 
la  France  de  leurs  richesses  scientifiques  et  à  la  consi- 
dérer comme  une  nouvelle  patrie,  le  chef  de  l'État 
leur  faisait  un  pont  d'or.  Ce  fut  de  l'argent  bien  placé 
et  qui  a  rapporté  au  pays  de  bien  beaux  intérêts. 
2*  partie.  6 
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Paër,  a-t-on  écrit,  fut  une  grande  acquisition  pour 
a  France»  car  il  était  alors  Texpression  la  plus  remar- 
quable de  cette  école  italienne  qui  se  place  entre  Ci- 
marosa  etRossini  :  c'était  un  homme  de  transition. 
Compositeur  facile,  agréable,  élégant,  tenant  par  beau- 
coup de  points  à  Cimarosa»  pour  ses  compositions  et 
par  son  caractère;  ayant  bien  des  traits  de  ressem- 
blance avec  Rossini,  par  exemple,  beaucoup  d'esprit, 
une  prodigieuse  facilité,  et,  par-dessus  tout,  une  pa- 
resse incroyable.  Le  nom  de  Paër  est  aujourd'hui  plus 
connu  que  ses  ou\Tages;  il  s'est  maintenu  en  France 
pendant  cinquante  ans  à laméme  hauteur.  Ce  compo- 
siteur n'a  fait  oublier  personne,  personne  aussi  ne  l'a 
fait  oublier.  Il  a  eu  le  privilège,  rare  dans  l'histoire 
des  arts,  de  conserver  pendant  cinquante  ans  la  môrne 
somme  d'admiration  et  d'estime. 

L'empereur  Napoléon  s'intéressait  à  tout  ce  qui  por- 
tait le  nom  d'artiste,  ainsi  qu*à  tout  ce  qui  se  ratta- 
chait aux  Beaux^Jrt^,  Il  en  a  donné  mille  preuves,  et 
une  bien  grande,  entre  autres,  en  s'occupant  d'eux, 
même  au  milieu  des  préoccupations  d*une  guerre  dé- 
sastreuse. Les  théâtres  et  les  artistes  sont  encore  régis 
par  le  décret  dit  de  Moscou.  C'est  aussi  en  vertu  de  ce 
décret  que  le  Conservatoire  de  Musique  fut  réorganisé. 
Les  professeurs,,  pour  perpétuer  la  mémoire  de  eet 
événement,  firent  frapper  une  médaille,,  devenue  au- 
jourd'hui d'une  grande  rareté. 

L'empereur  Napoléon  !•'  cherchait  pour  point  d'apr- 
pui,  pour  son  levier  gouvernemental,  les  beaux^arts; 
c'est  par  eux  qu'il  voulait  étayer  son  empire;  aus»  leur 
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donna-t-il  des  encouragements  de  toutes  espèces  : 
honneurs,  distinctions  »  argent»  rieA  ne  fut  épargna 
pour  les  faire  fleurir. 

«  Palais  impérial  d'Aix-la-Chapelle,  S4  fructidor  an  xii. 

«  Napoléon,  Empereur  des  Français,  etc. 

«  Étant  dans  rintention  d'encourager  les  scienees,  les  lettres 
et  les  arts,  qui  coatribueift  si  éminemmeat  à  ruiustration  et  à 
la  gloire  des  nations; 

«  Désirant  non-^-seulement  que  la  France  conserve  la  supério- 
rité qu>ne  a  acquise  dans  les  sciences  et  dans  les  arts,  mais 
encore  que  le  siècle  qui  commence  remporte  sur  ceux  qui  i*ont 
précédé, 

«  YouMtit  .lu^i  connatire  les  hommes  qui  auront  te  plus  par- 
ticipé à  réclat  des  sciences,  des  lettres  et  des  arts, 

«  Nous  avons  décrété  et  décrétons  ce  qui  suit  : 

«  Art.  I^.  Il  y  aura,  de  dix  ans  en  dix  ans,  le  jour  anniver- 
saire du  ta  bratMtr^t  uM  disinbution  de  ^nds  prix,  donnés 
de  notre  propre  main*  dans  le  lieu  et  avec  la  solennité  qui  seront 
ultérieurement  réglés. 

ff  Art.  II.  Tous  les  ouvrages  de  sciences,  de  littérature  et  des 
art0v  touie  inventloa  utile,  tous  les  éfàblîdsements  consacrés  au 
progrès  de  Tagriculture  ou  de  l'industrie  nationalet  publiés, 
connus  ou  formés  dans  un  intervalle  de  dix  années,  dont  le 
teffloe  précédera  d'un  an  Tépoqne  de  la  distribution,  concour- 
ront^  pour  les  grands  prix. 

€  Art.  III 

€  Art.  IV.  Ces  grands  prix  seront,  les  uns,  de  la  valeur  de 
ie,66e  fraiicB;  las  aortres>  de  la  valeur  de  5,000  fVancs. 

•  Art.V.  Les  grands  prit  de  la  valeur  delMOO  francs  seront 
au  nombre  de  neuf,  et  décernés,  l•»îi^  3%  4%  5®,  S*»,  T  au  compo- 
sKettf  du  meHIeur  opéra  représenté  sur  le  théâtre  de  TAcadémie 
Impériale  de  Musique,  etc.,  etc.,  etc.  » 

Dix  grands  opéras  entrèrent  en  lice  :  Astiânax,  mu- 
sique de  Kreutzer;  —  bÉMiaiMis  musique  de  Catel;  — 
Tamerlan,  musique  de  Winter;  — Pboserpins,  musique 
de  Paêsiello  ;  —  Mahomet,  musique  de  Jadin  ;  —  Glissoîc, 
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musique  de  Porta;  —  Les  Bardes,  musique  de  Lesueur; 
—  Nephtali,  musique  de  Blanginî  ;  —  Trajan,  musique 
de  Lesueur  et  Persuis;  —  La  Vestale,  musique  de 
Spontini. 

Après  avoir  analysé  le  mérite  de  chaque  partition, 
le  jury  décida  que  le  mérite  incontestable  et  la  su- 
périorité du  succès  de  la  Festoie  ne  lui  permettaient 
pas  d'hésiter  à  proposer  cet  opéra  comme  digne  du 
grand  prix;  mais  il  crut  devoir  recommander  la  musi- 
que de  Sémiramix,  de  Catel,  comme  digne  aussi  d'une 
mention  honorable.  Le  jury,  tout  en  admirant  la  musi- 
que de  ce  dernier,  avait  considéré  que  la  musique 
d'un  opéra  n'était  pas  proprement  un  ouvrage,  mais 
seulement  la  moitié  d'un  ouvrage,  et^  des  deux  moi- 
tiés, c'était  celle  qui  pouvait  le  moins  se  séparer  de 
l'autre. 

Pour  l'opéra  comique,  la  lutte  s'établit  entre  r><ti- 
berge  de  Bagneres,  de  Catel;  les  Deux  Journées^  de  Che- 
rubini,  et  Joseph,  de  Méhul.  Le  jury  présenta  l'opéra 
de  Joseph  comme  le  plus  digne  du  prix,  et  il  demanda 
en  même  temps  une  mention  très'-honorable  pour  les 
Deux  Journées,  et  surtout  pour  V Auberge  de  Bagnères^ 
de  Catel,  ouvrage  remarquable,  disait  le  jury,  par  l'élé- 
gance du  style  et  une  originalité  piquante,  modérée 
par  le  goût. 

On  s'étonne  quelquefois  quand  on  voit,  en  1812, 
une  somme  de  40i),000  francs  portée,  pour  la  musique, 
au  budget  de  la  Maison  de  l'Empereur.  Mais  ce  souve- 
rain voulait  que  les  appointements  fussent  plus  qu'un 
traitement;  il  désirait  que  le  public  y  reconnût  une 
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récompense.  Il  ne  payait  pas  l'artiste  en  raison  du 
service  qu'il  devait  rendre,  mais  selon  la  réputation 
qu*il  avait  acquise  et  les  services  qu'il  mail  rendus. 

La  musique  subit,  sous  ce  règne,  une  grande  ré- 
volution ;  le  chef  de  l'Etat,  Français  de  cœur,  mais 
né  dans  une  île  plus  italienne  que  française  par  son 
climat,  ses  mœurs  et  sa  langue,  avait  un  faible  pour  la 
musique  italienne;  il  protégea  donc  son  empiétement 
joiurnalier  sur  là  musique  française;  aussi  voyez  avec 
quelle  sollicitude  il  suit  ses  progrès  et  les  encourage- 
ments donnés  par  lui  aux  chanteurs  et  aux  composi- 
teurs de  cette  nation.  Les  journalistes  mômes  adoptè- 
rent les  idées  du  chef  de  l'Etat  en  fait  de  musique,  et 
l'on  en  vit  pousser  la  partialité  et  l'injustice  jusqu'à 
déclarer,  dans  leurs  feuilletons,  que  YAlceste  de  Gluck 
était  une  mesêe  des  morts  et  le  Don  Juan  de  Mozart  un 
charivari  germanique  !!! 

L'Opéra,  qui  augmentait  de  jour  en  jour  son  or- 
chestre, lequel  prenait  des  proportions  colossales  (le 
nombre  des  musiciens  était,  en  1671 ,  de  14;  -  en  1679, 
de  19;  —  1687,  de  33;  — 1713,  de  47;  ^  1768,  de  56; 
— en  1778,  les  24  violonsMu  roi  font  partie  des  exécu- 
tants; -  en  1775,  de  72;  —  1777,  de  75;  —  1803, 
de  78),  suivit  le  même  mouvement,  et  l'on  vit  l'École 
italienne  s'y  impatroniser  et  forcer  l'ancien  répertoire 
à  lui  céder  la  place. 

On  représenta  pendant  la  durée  de  l'Empire,  en 
1807,  V  Inauguration  du  Temple  de  la  Victoire  y  Lesueur 
etPERSuis;  —  le  Triomphe  de  Trajan,  Lesueur  et  Per- 
suïs;  ^—  la  Vestale,  Spontini.  —  1809,  la  Mort  d'Adam, 
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Lbsueùh;  —  Fernand  Cûrtet,  Spontini.  —  1810,  les 
B^ffodéres,  Catel.  —  1 811 ,  les  Amaxonet,  Méhul.  ^  t813, 
les  Abencéra§es,  Cmbbubiîii. 

Avec  la  Restauration  revint  Tancienne  musique; 
les  chefs  de  la  maison  de  Bourbon  voulurent  prou- 
ver que  si,  dans  Texil,  ils  n'avaient  rien  appris  en 
musiqt»e»  par  contret  ils  n'avaient  rien  oublié.  On 
reprit  à  FOpéra  VCEdipe  de  Sacchini,  qui  servit  de 
pièce  de€ircons4ance.  Au  grand  air  :  Blte  m^a  prodigué 
sa  tmdreêâe  et  ses  soins... ^  le  Roi  se  penchait  vers  la  du- 
chesse d'Angoulême»  et  le  public  d'applaudir.  On  vit 
suQcesBiveoiûnt  rqiarattre  le  vieux  répertoire  avec  de 
grands  frais  de  dé^^enses,  et,  eomme  ces  vieux  opéras 
n'attirai^t  fiw  personne^  ces  reprises  des  Damûées, 
d'QSUipe,  de  Pamurge,  à'Armide^  d'i/^^m  coftsrtitaé* 
rent  TadmimstratiQn  dansi  de  grandes  pertes  ;  il  falhit 
aviser  bientôt  à  parer  à  un  déficit  toujours  croissant. 

L'Opéra,  redevenu  Acadéode  Royale  de  Mumque, 
était  retcMQQbé  sous  rinfluôDce  Raciale  de  la  M«h 
son  du  Roi  et  de  nntend&nce  des  Menus^Plaisirs. 
L'administration  de  notre  grande  scène  lyrique*  va-- 
cillante,  changeant  souvent  de  ttiaîn*  arriva  enfin  à 
celles  du  vieomte  de  Larochefoucauld,  qui,  joignant  à 
réckt  d'un  grand  nom^  beaucoup  d'esfprit  et  un  graisd 
amouir  pour  les  Beaux-Arts,  eut  Texcellente  idée  d'ap- 
peler à  la  dbection  de  l'Opéra,  en  1827,  M.  Ejnile 
LubbtfU  homme  de  goût  et  dd  talent»  exceUefit  nmsi^ 
den,élève^d'A«ber  pour  l'harmonie,  et  passionné  pour 
la  formo  itaUenne  qii'B  adoiimk  dans  les  ouvrages  de 
son  maître.  Sous  sa  direction^  le  théâtre  devint  le  pa^ 
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trimoine  da  génie  ultramon tain.  On  y  admira  les  œu* 
vres  de  Rossini,  le  plus  grand  compositeur  des  temps 
modernes»  qui  seules  auraient  suffi  pour  jeter  un  grand 
éclat  sur  l'administration  de  M.  Lubbert. 

OarqHrésenta,  à  TOpéra,  sousle  règne  deLouisXYIII  : 

1814,  Pelage,  SpoNtmi.  —  «816,  YHeurmuc  Retàwr, 
KusimiR  et  Përsuis.  — 1816,  le  Rossignol,  Lebrun.  — 
1819,  Olumpii,  SpokmW.  ~  1821,  Suntonice,  Méhul.  — 
1822^  la  Lampe  merveilleuse,  Nicolo  et  Benincori;  —  Sa- 
pho,  Reicha.  —  1828,  Virginie»  Bertot.  — 1825,  le  Siège 
de  Corinthe^  Rossini. 

Et  sous  c^ui  de  Charles  X  : 

1827,  Moïse,  Rossmi.  — 1838,  la  Muetee,  Auitèr.  -- 
1829,  le  Comte  Ory,  RosHiifi;  —  Guillaume  Tell,  Hossna. 

L'Empereur  donna  un  nouvel  essor  à  la  musique  re* 


Quand  Paësiello  voulut  retourner  en  Italie,  Bona- 
parte fit  écrire  à  Lesueur  pour  lui  faire  part  de  sa  no- 
mination comme  maître  de  sa  Chapelle,  construite 
sur  l'emplacement  occupé,  dans  les  Tuileries,  par  la 
Convention.  Cette  Chapelle  M  ouverte  par  une  messe 
sdennelle,  ehaatée  le  2  février  1806.  Lesueur  fit  exé- 
cuter en  1810,  le  4  novembre,  k  la  Chapefle  de  Fon* 
taînebleau,  son  beau  psaume  limda»,  pueri,  Dominum, 
et  plus  tard  la  grande  messe  du  Sacre.  Le  personnel 
exécutantde  la  Chapelle  se  coiiiposait  du  directeur,  d'un 
maître  de  musique,  de  deux  organistes-pianistes-ac- 
eompagnateurs,  de  huit  dessus  (femmes),  trois  ténors, 
deuxbarytons,deuxbasse&et  quarante  choristes;  douze 
vidons  quatre  akos,  quatre  violoncelles,  quatre  ton^ 
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trebasses,  deux  flûtes,  trois  hautbois,  quatre  clari- 
nettes, quatre  cors,  quatre  bassons,  une  harpe.  Zin- 
garelii  fut  appelé  à  Paris,  et  composa  une  messe  en 
huit  jours,  qui  fut  exécutée  et  trouvée  digne  de  son 
auteur;  l'Empereur  lui  fit  remettre  trois  mille  francs 
et  le  chargea  de  mettre  en  musique  cinq  versets  choi- 
sis dans  le  Stabat,  qui  fut  dit  le  27  février  1812,  à 
rÉlysée,  le  Vendredi-Saint,  et  qui  fut  accompagné  sur 
l'orgue  expressif  de  Grenier,  par  Ladurner. 

La  Restauration  apporta  beaucoup  de  changements 
dans  la  musique  de  la  Chapelle;  il  y  eut  une  réforme 
dans  les  artistes  :  on  éloigna  ceux  qui  paraissaient  re- 
gretter le  monarque  déchu  ;  cependant  les  plus  favo- 
risés du  maître  ne  furent  pas  ceux  qui  lui  montrèrent 
le  plus  d'attachement,  car  l'on  vit  Lesueur,  directeur 
de  la  Chapelle  de  Napoléon,  devenir  surintendant  de 
celle  de  Louis  XVIII  et  partager  avec  Cherubini,  qui 
succéda,  en  1816,  à  Martini,  le  sceptre  de  l'harmonie. 
Le  Requiem  de  Cherubini,  à  quatre  parties  en  chœur  et 
orchestre,  fut  exécuté,  le  14  mars  1820,  pour  les  funé- 
railles  du  duc  de  Berry .  On  lui  doit  également  la  messe 
pour  le  sacre  de  Charles  X,  dite  à  Reims  par  vingt 
premiers  dessus,  vingt  seconds  dessus,  vingt-huit 
ténors,  vingt-huit  basses,  trente-six  violons,  trente 
altos,  violoncelles  et  contrebasses,  vingt-huit  instru- 
ments à  vent,  huit  instruments  à  percussion. 

La  Chapelle  de  Charles  X  réunit  les  virtuoses  du 
plus  grand  mérite,  et  les  richesses  musicales  qu'elle 
possédait  déjà  s'accrurent  encore.  Cherubini  y  fit  ad- 
mirer des  chefs-d'œuvre  de  mélodie  religieuse.  La  Cha- 
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pelle  de  Charles  X  comprenait  deux  maîtres  de  cha- 
pelle ou  directeurs,  deux  maîtres  de  musique,  six 
dessus  récitants,  trois  ténors  récitants,  trois. basses 
récitantes,  et  un  chœur  composé  de  sept  premiers  des- 
sus, de  six  seconds  dessus,  six  pages  de  la  chapelle, 
douze  ténors,  quinze  basses.  L'orchestre  était  formé 
de  sept  premiers  violons,  sept  seconds  violons,  qua- 
tre altos ,  six  violoncelles ,  quatre  contre  -  basses , 
deux  finîtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
trompettes,  trois  cors,  deux  bassons,  deiix  harpes, 
une  timbale,  deux  pianistes  accompagnateurs,  deux 
organistes. 

On  vit  s'opérer,  vers  cette  époque,  un  progrès  remar- 
quable dans  cette  partie  de  la  musique  que  l'on  peut 
appeler  la  compréhension.  Chacun  entend  la  musique, 
mais  peu  de  personnes  la  comprennent.  Ce  progrès  fut 
dû  à  la  création  de  la  Société desConcertsduCotiservaioire^ 
à  laquelle  les  grands  symphonistes  étrangers  et  même 
nationaux  doivent  d'être  connus  dans  notre  pays.  Cette 
Société,  composée  d'une  réunion  d'instrumentistes  et 
de  chanteurs  reçus  sociétaires  à  la  majorité  des  suffrages 
des  membres  présents,  fut  fondée  par  M.  Habeneck 
aîné.  Son  premier  concert  eut  lieu  au  commencement 
de  janvier  1828,  dans  la  salle  dite  des  Menus  Plaisirs, 
au  Conservatoire  de  Musique  de  Paris.  La  symphonie 
héroïque  de  Beethoven  servit  de  discours  d'ouverture 
et  fit  grande  sensation.  Le  premier  concert  produisit 
1,060  francs;  la  recette  du  second  s'éleva  àS,00Ofrancs. 
Dans  ce  second  concert,  on  exécuta  la  symphonie  en 
ut  mineur  dont  l'effet  fut  foudroyant.  Dès  ce  moment, 
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le  nom  de  Beethoven  fut  consacré,  et  la  Société  des 
Concerts  conquit  le  rang  suprême  parmi  nos  institu-- 
tions  musicales.  M.  de  Larochefoucault  envoya  à 
M.  Habeneck  une  médaille  d'or  sur  laquelle  étaient 
gravés  ces  mots  :  Dtmni  par  lé  Roi  pour  les  concerts 
de  1828.  Cette  Société  est  aujourd'hui  sans  rivale  en 
Europe. 

La  réputation  de  cette  institution,  loin  de  diminuer, 
ne  fit  que  s'accrottre  d'année  en  année.  Elle  est  si 
solidement  fondée  à  l'étranger,  que  le  grand-duc  Con- 
stantin, dans  sa  dernière  visite  en  France,  a  voulu 
assister  à  un  de  ses  concerts,  et  a  désiré  entendre  les 
Saisons  d'Haydn,  exécutées  par  <3ette  Société,  dont  les 
membres,,  alors  dispersés  depuis  Pftques,  se  sont  spon- 
tanément réunis  pour  satisfaire  au  désir,  si  hono- 
rable pour  eux,  de  l'auguste  visiteur. 

La  Société  des  Concerts  est  fondée  sur  le  principe  de 
l'égalité  absolue.  Les  bénéfices  sont  partagés  par  por- 
tions égales  entre  les  sociétaires,  et,  s'ils  ont  chacun 
des  droits  égaux,  ils  sont  soumis  aux  mêmes  charges, 
aux  mêmes  devoirs.  C'est  toujours  dans  la  salle  du 
Conservatoire  qu'ont  liett  les  séances  de  la  Société  des 
Concerts.  Elles  commencent  tous  les  ans  dans  les  pre- 
miers jours  de  janvier,  et  se  poursuivent  de  quinzaine 
en  quinzaine  jusqu'à  la  semaine  qui  smt  le  jour  de  Pft- 
ques. 

Cette  Société  eut  une  grande  et  heureuse  influence 
sur  l'éducation  musicale,  et  c'est  à  la  persévérance 
de  son  Chef  que  Ton  doit  de  comprendre  aujourd'hui 
une  symphonie.  M.  Habeneck  a  su  apprendre  à  ses 
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audileurs»  pour  ainsi  dire,  à  lire  dans  ces  chefs- 
d'œuvre  de  conception,  dont  le  public,  à  quelques 
exceptions  près,  trouvait  la  musique  fastidieuse,  fa- 
tigante à  entendre;  pour  lui  elle  était  semblable  au 
bourdonnement  d'une  langue  que  l'on  ne  comprend 
pas.  On  reconnaît  aujourd'hui  que  le  getire  sérieux 
et  le  style  savant  peuvent  exciter  des  sensations  agréa- 
bles chez  tous  les  peuples  qui  ont  franchi  les  bornes 
de  la  barbarie. 

M.  Froment  disait,  dans  une  suite  d'Études  sur  la 
symphaniey  insérées,  en  1839,  dans  la  France  musicale, 
journal  dirigé  avec  tant  de  talent  et  d'esprit  par 
MM.  Escudier  frères,  et  dont  nous  reparlerons,  car  la 
création,  en  France,  des  journaux  spéciaux  de  critique 
musicale  fut  également  pour  l'art  musical  un  événe- 
ment intéressant  : 

«  n  ne  s'agit,  pour  recevoir  des  symphonies  les  impressions 
qui  sont  le  but  de  l'audition  de  la  musique,  que  de  se  dépouiller 
de  ses  préventions  et  ouvrir  franchement  son  &me  à  Taction  des 
accords  employés  par  les  compositeurs. 

«  Les  Allemands,  plus  graves  que  nous,  n*ont  point  fait  de 
Tart  un  sujet  de  mode,  et  bien  convaincus,  par  rexpérience,  que 
les  ouvrages  d'ensemble  suffisaient  pour  alimenter  leurs  jouis- 
sances, sont  restés  fidèles  à  te.urs  anciennes  habitudes,  laissant 
^u  génie  de  leurs  musiciens  le  soin  de  varier  leurs  émotions 
par  la  différence  des  mélodies.  Cependant  lea  Allemands  n'ont 
point  reçu  de  la  nature  le  privilège  exclusif  de  la  sensibilité  mu- 
sicale. 

<  En  France,  les  moyens  de  produire  la  symphonie  ont  man- 
qué longtemps;  et  quand  nous  avons  pu  enfin  utiliser,  au  profit 
de  ce  genre,  les  nombreux  talents  d'exécution  produits  par  nos 
écoles  musicales,  il  s'est  trouvé  que  l'esprit  du  siècle  était  tourné 
vers  d'autres  objets.  Les  hommes  graves  et  instruits,  attentifs 
depuis  un  demi-siècle  au  mouvement  des  choses  politiques, 
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étaient  perdus  pour  les  arts  :  il  ne  restait  au  culte  de  ia  musique 
qu'une  faible  portion  de  la  population,  celle  précisément  qu*une 
éducation  légère  rendait  le  moins  propre  h  comprendre  le  sé- 
rieux de  Tart;  public  sans  consistance,  et  dont  l'attention  su- 
perficielle no  pouvait  être  éveillée  que  par  la  surprise. 

«  Cependant  les  Parisiens,  formés  aux  habitudes  de  l'orches- 
tre par  les  concerts  populaires,  et  fatigués  de  la  monotonie  d'un 
genre  d'ouvrages  dépourvu  d'élévation  et  étranger  aux  émo- 
tions du  cœur,  allaient  abandonner  la  musique  instrumentale, 
lorsque  la  symphonie  vint  leur  apporter  toutes  ses  richesses  et 
réchauffer  la  ferveur  des  vieux  amateurs,  en  même  temps  qu'elle 
offrait  aux  autres  les  moyens  de  former  leur  goût  par  une  au- 
dition de  chaque  jour.  Cette  tentative,  aussi  hardie  que  glo- 
rieuse pour  sou  auteur,  a  eu  pour  résultat  de  partager  le  public 
en  deux  camps  :  l'un,  composé  des  amateurs  véritables,  est  resté 
fidèle  aux  grands  maîtres  allemands;  l'autre,  avec  toute  la  con- 
fiance due  à  des  noms  célèbres,  a  voulu  essayer  les  forces  de 
son  jugenient,  mais  n'a  point  eu  la  patience  d'étudier,  gâté  qu'il 
était  par  le  genre  léger  offert  jusqu'alors  à  ses  faciles  jouis- 
sances. 

«  11  y  aurait  autant  de  mauvaise  foi  que  d'erreur  à  contester 
rinfluence  qu'a  eue  sur  notre  intelligence  musicale  l'audition 
journalière  des  chefs-d'ciBuvre  d'Haydn  et  de  Beethoven.  En  ré- 
solvant cette  question  par  des  chiffres,  l'absence  du  nombre 
serait  elle-même  une  assurance  de  progrès;  car  elle  démontre 
que  chacun  a  mesuré  ses  forces;  et  certes  il  est  plus  avantageux, 
pour  la  symphonie,  d'avoir  des  juges  compétents,  qu'un  audi- 
toire inattentif,  dont  l'inhabileté  l'eût  classée  à  côté  des  qua- 
drilles. Mais  évaluez  tout  ce  que  cette  quantité  de  vrais  prosé- 
lytes répand  au  dehors  d'admiration  et  de  confiance;  combien 
elle  a  fait  exhumer  de  symphonies,  que  chacun  apprécie  suivant 
la  nature  de  ses  sentiments  et  de  son  intelligence.  L'essentiel 
n'était-il  pas  de  déchirer  le  voile  qui  couvrait  tous  ces  chefs- 
d'œuvre?  C'était  là,  du  moins,  tout  ce  que  pouvait  faire  cette 
grande  école.  L'analyse  aurait  pu  ticcélérer  le  progrès,  en  épar- 
gnant aux  auditeurs  légers  la  peine  d'une  longue  étude;  elle 
était  un  devoir  pour  les  écrivains  qui  disposent  des  destinées 
de  l'art.  Mais  si  ces  écrivains,  à  quelques  exceptions  près,  ont 
déserté  leur  mandat,  et  réservé  toute  leur  critique  pour  les  pro- 
ductions que  chacun  peut  juger  sans  eux,  la  pratique  constante 
des  symphonies  n'en  a  pas  moins  déposé  dans  le  sein  du  public 
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des  germes  féconds  et  augmenté  la  somme  de  nos  richesses 
musicales  ;  le  véritable  progrès  n*êst  jamais  le  fruit  de  la  vogue, 
il  doit  commencer  par  l'estime  et  s*appuyer  sur  le  raisonnement. 
Le  temps  seul  peut  le  conduire  au  but. 

«  Pourtant  il  n*est  pas  sans  utilité  de  préparer  le  peuple  à  l'in- 
lelligçnce  de  la  musique  sérieuse.  Quelle  que  soit  la  difficulté 
d'expliquer  le  mécanisme  de  la  science,  sans  recourir  h  la  langue 
technique,  il  est  du  devoir  des  écrivains  de  le  démontrer  pièce 
par  pièce,  d'en  expliquer  le  mouvement  et  Futilité,  et  faire  tou- 
cher du  doigt  chacune  des  parties  qui  le  composent. 

«  Tous  les  morceaux  de  la  mjusique,  vocale  ou  instrumentale, 
écrits  en  plusieurs  parties,  simultanément,  sont  une  œuvre  d'har- 
monie; en  musique  instrument-île,  on  les  a  classés  dans  diverses 
catégories,  ayant  chacune  un  nom  propre  qui  détermine  d'une 
manière  fixe  la  division  et  Timportance  de  la  composition.  Sauf 
la  question  de  forme^  un  quadrille,  une  ouverture  et  une  sym- 
phonie sont  semblables  en  ce  sens  qu'ils  ne  sont  que  l'union 
d'une  ou  plusieurs  mélodies  à  diverses  combinaisons  d'harmo- 
nie. Le  quadritte  le  plus  facilement  compris  comporte  autant  de 
science  qu'une  symphonie^  et  nous  ne  craignons  pas  d'avancer 
que,  pour  l'homme  prévenu,  la  dernière  dénomination  seule 
l'effiraie,  parce  qu'il  s'obstine  à  juger  le  mot  au  lieu  de  juger 
l'œuvre.  C'est  ce  que  Beaumarchais  appelait,  avec  autant  de 
profondeur  que  d'esprit,  Vinfluence  de  f affiche.  Voici  un  homme 
qui  ne  sait  goûter  d'autres  plaisirs  que  ceux  qui  sont  dans  les 
habitudes  de  sa  vie  :  il  aime  passionnément  la  valse;  pour  lui, 
toute  la  musique  se  résume  dans  les  compositions.de  StrausF. 
Prenez  dans  Haydn  un  menuet,  celui,  si  vous  voulez,  de  la  cin-* 
quantième- unième  symphonie,  et  faites-le*lui  entendre  sous  le 
titre  de  valse,  vous  pouvez  compter  sur  un  succès  complet. 
Tel  autre,  à  force  d'entendre  au  théâtre  une  ouverture,  a  fini 
par  en  comprendre  les  beautés  d'invention,  à  suivre  les  dé- 
veloppements du  motif;  il  est  parvenu  à  saisir,  note  par  note, 
le  dessin  de  la  mélodie  au  travers  de  la  complication  instru- 
mentale; son  âme  s'est  ouverte  aux  impressions  si  variées 
que  la  nature  a  placées  dans  chacun  des  accords  :  bref,  il  est 
parvenu  à  comprendre  cette  ouverture,  et  chaque  fois  qu'il 
peut  l'entendre  de  nouveau,  elle  agit  3ur  sa  sensibilité  avec  plus 
de  force. 

«  Pourquoi  une  symphonie,  composée  des  mêmes  éléments  et 
faite  par  lès  mêmes  procédés, ;est-elle  moins  puissante  sur  son 
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org^isaiion?  Parce  qu'il  n*écoute  pas  de  bonne  foi,  et  qu'il  se 
préoccupe  de  ce  qui  lui  importe  le  moins,  de  la  composition. 
Cependant,  avec  quelque  attention,  il  pourrait  reconnaître  un 
fait  bien  capable  de  soulager  le  travail  de  son  esprit,  savoir  :  que 
chaque  partie  d^uns  symphonie  est  beaucoup- plus  simple  qu'une 
ouverture^  parce  qu'elle  ne  développe  qu'une  seule  tdëe,  tandis 
que  l'ouverture  la  moins  compliquée  en  contient  au  moins  deux. 
Mais  cette  idée  unique,  reproduite  sans  cesse,  et  toujours  saisis- 
sable,  parce  que  son  dessin  primitif,  exposé  avec  simplicité,  a 
pu  être  facilement  retenu;  cette  idée,  disons-nous,  n*est  pas 
plus  aride  que  celles  qui  composent  une  ouverture.  La  qualifica- 
tion de  musique  sérieuse  est  plutôt  une  sorte  d'étiquette  néces- 
saire au  classement  des  genres  que  Texpression  du  caractère 
d'une  symphonie.  11  n'y  a  de  sérieux  que  le  travail  scientifique 
du  compositeur,  dont  vous  ne  devez  pas  vous  préoccuper.  Dans 
une  œuvre  de  symphonie,  la  mélodie  n'a  point  assez  d'étendue 
pour  se  passer  des  développements  que  peut  lui  donner  l'emploi 
des  accords  :  trop  longue,  elle  serait  difiicile  à  retenir,  parce 
que  l'attention  doit  se  partager  entre  elle  et  l'harmonie;  la 
moitié  du  temps,  elle  se  réduit  à  une  phrase  de  chant  de  huit 
mesures  seulement  ;  et  c'est  sur  cet  étroit  canevas  que  le  génie 
du  compositeur  doit  appliquer  mille  dessins,  mille  couleurs; 
c'est  avec  l'emploi  de  ce  même  chant  qu'il  fera  passer  votre  âme 
de  la  douleur  à  la  joie,  qu'il  vous  plongera  dans  une  douce  ex- 
tase ou  qu'il  rémuera  violemment  tout  votre  système  intellec- 
tuel par  l'audace  de  ses  inspirations  et  le  pathétique  de  sa  pen- 
sée. De  ce  que  nous  disons  maintenant,  il  est  facile  de  déduire 
que  l'harmonie  a  des  ressources,  pour  émouvoir,  bien  plus  gran- 
des que  la  mélodie  simple,  puisqu'elle  peut,  comme  il  lui  plaît, 
varier  à  l'infini  les  émotions  de  l'auditeur  avec  une  seule  et  même 
phrase  de  chant.  Souvent  même  cette  phrase  a  si  peu  de  valeur 
par  elle-même,  que,  entendue  isolément,  elle  ne  produit  aucune 
sensation;  mais,  à  mesure  qu'elle  se  développe  sous  la  main  du 
compositeur,  vous  la  sentez  qui  se  vivifie,  grandit  et  s'élève  jus- 
qu'au sublime. 

«  Si  nous  tenions  ce  langage  à  un  homme  qui  n'eût  jamais  en- 
tendu un  morceau  d'ensemble,  nous  le  trouverions  assurément 
inerédule;  à  Paris,  où  tout  le  monde  a  l'habitude  d'entendre  de 
l'harmonie,  les  neuf  dixièmes  des  gens  qui  aiment  réellement  la 
musique  ne  se  sont  pas  même  aperçus  qu'une  symphonie,  une 
ouverture  ou  un  quadrille  pussent  contenir  autre  chose  qu'une 
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mélodie  souvent  étouffée  par  la  complication  des  notes  qui  rac- 
compagnent. Ce  défaut  d'observation  vient  plutôt  de  Tinsou* 
ciance  que  de  Tignorance  :  Thabitude  de  chanter,  commune  à 
tous  les  hommes,  ignorants  ou  instruits,  démontre  Tévidence 
de  cette  proposition.  L'ouvrier  et  Tbomme  du  monde,  dé- 
barrassés, même  momentanément,  du  fardeau  de  leurs  affai- 
res, et  libres  de  toute  préoccupation,  chantent  presque  sans  y 
penser;  et  bien  que,  chez  ces  deux  individus,  le  sentiment  mu- 
sical soit  plus  ou  moins  délicat,  en  raison  de  leurs  habitudes 
morales,  les  impressions  sont  aussi  vives  chez  Tun  que  chez 
rautre.  Dans  ces  concerts  intimes,  où  le  chanteur  n'a  pour  audi- 
teur que  sa  propre  imagination,  la  sensibilité  perçoit  des  émo- 
tions tellement  profondes,  qu'une  mélodie,  même  absurde,  a  plus 
de  puissance,  dans  ces  occasions,  que  le  plus  beau  chef-d'œuvre 
n*en  eutjamais  dans  une  séance  musicale.  Cependant,  l'homme 
qui  s'émeut  lui-même  aussi  fortement  n'a  ni  voix  ni  méthode; 
il  n'invente  pas  non  plus  ce  qu'il  chante;  il  reproduit  seulement 
les  combinaisons  mélodiques  que  sa  mémoire  a  pu  garder.  D'où 
vient. donc  que  son  ftme  prend  tour  à  tour  les  empreintes  de  la 
mélancolie  ou  de  la  joie,  et  s'exalte  souvent  jusqu'au  délire?  Cest 
que  chaque  combinaison  mélodique  porte  en  elle  une  cause  de 
plaisir  ou  de  peine  déterminée  par  la  nature,  et  que  l'homme 
dont  nous  parlons  s'est  livré  sans  restriction  à  l'influence  de 
cette  cause.  N'y  a-t-il  pas  dans  ce  fait,  si  simple  et  si  vrai,  un 
enseignement  infaillible  pour  les  personnes  dominées  par  la 
prévention?  N'est-il  pas  évident  qu'en  laissant  agir  seule  leur 
sentibilité,  elles  puiseront  dans  toutes  les  mélodies  des  impres- 
sions aussi  vives  que  variées?  » 

Mais  comiDent  comprendre  ce  que  Ton  ignore?  La 
musique  n'était  pas  encore  entrée  dans  le  domaine 
de  rinstruction  publique,  et,  quoique  des  professeurs 
de  musique  fussent  attachés,  en  1810,  aux  Lycées  Im- 
périaux, et  au  nombre  desquels  on  voyait  Bocquil* 
Ion- Wilhem,  elle  ne  figurait  dans  ces  maisons  d'é- 
ducation que  comme  une  exception  au  programme 
des  études.  Nous  la  verrons  bientôt  devenir  plus  po- 
pulaire à  l'aide  de  nouvelles  méthodes  qui,  élaguant 
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la  partie  scientifique  de  l'art,  ne  lui  conserveront  que 
ce  qui  est  absolument  nécessaire,  et  en  rendront  ainsi 
l'étude  plus  facile  et  môme  attrayante. 

L'éducation  musicale  avait  subi  le  contre-coup  de 
cette  antipathie  que  la  Restauration  portait  à  la  Ré- 
volution de  1789  :  l'existence  du  Conservatoire,  né  de 
la  République,  fut  menacée.  Il  portait  une  tache  ori- 
ginelle qui  l'avait  fait  supporter  avec  peine  en  1814 
et  qui  enfin  le  fit  fermer  en  1815.  Ce  fut  alors  que  Cho- 
ron, qui  s'était  constamment  montré  l'antagoniste  de 
cette  École,  non  pas  de  son  existence,  mais  bien  de 
son  programme,  déploya  toute  la  noblesse  de  son  ca- 
ractère et  la  justesse  de  son  esprit.  A  peine  nommé  di- 
recteur de  l'Opéra,  oubliant  les  discussions  de  doctrine 
qui  avaient  existé  entre  lui  et  le  Conservatoire,  gémis- 
sant de  voir  anéantir  une  école  qui  avait  rendu  tant  de 
services  à  la  musique  française,  il  proposa  la  réorganisa- 
tion de  cet  établissement  sous  le  nom  d'École  royale  de 
Chant  et  de  Déclamation.  Ce  ne  sera  plus  le  Conserva- 
toire, création  de  la  Révolution,  mais  ce  sera  la  con- 
tinuation de  cette  École  de  chant  et  de  déclamation^  fondée, 
en  1783,  par  M.  Papillon  de  la  Ferté,  intendant  des 
Menus-Plaisirs.  Sa  proposition  acceptée,  il  fut  chargé 
d'en  rédiger  le  plan,  qui  n'avait,  il  faut  bien  l'avouer, 
rien  de  la  grandeur  de  celui  de  Sarette  ;  maïs  Cho- 
ron dut  faire  la  part  des  événements,  et,  pour  arriver 
à  cette  création,  il  lui  fallut  hurler  un  peu  avec  les 
loups. 

Ce  fut  encore  à  Choron  que  l'on  dut  la  décision  que 
prît  le  Ministre  des  Beaux- Arts  de  faire  représenter 
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annuellement,  à  FOpéra,  une  certaine  quantité  de 
pièces  en  un  acte,  dont  la  musique  devait  être  confiée 
à  de  jeunes  compositeurs,  pour  leur  faciliter  l'entrée 
de  la  carrière. 

Choron  ne  resta  pas  longtemps  à  la  tète  de  Tadmi- 
nistration  de  notre  première  scène  lyrique.  Mais,  musi- 
cien profond,  homme  de  génie  et  amant  passionné  de 
son  art,  il  résolut  de  mettre  en  pratique  un  nouveau 
mode  d'enseignement  qu'il  avait  conçu  et  qu'il  appe- 
lait méthode  concertante.  Il  fut  appuyé  par  M.  Pradel, 
intendant  général  de  la  Maison  du  Roi.  On  a  beau- 
coup critiqué  cette  méthode  à  cause  de  quelques  légè- 
res imperfections;  mais  les  méthodes  sont  comme  les 
constitutions,  comme  les  lois  :  toutes  sont  bonnes, 
pourvu  qu'on  en  suive  exactement  toutes  les  parties. 
Cette  méthode  fut  une  idée  heureuse,  et  qui,  mise  en 
pratique,  donna  naissance  à  l'enseignement  simultané 
de  la  musique.  L'école  de  Choron  prit,  plus  tard,  le  titre 
de  Conservatoire  de  musique  classique  et  religieuse ^  et  dura 
jusqu'en  1830. 

En  1816,  un  musicien  piémontais,  nommé  Massi- 
mino,  élève  de  l'abbé  Ottani,  vint  à  Paris  et  établit 
un  cours  d'enseignement  musical,  d'après  une  mé- 
thode nouvelle,  qui  eut  un  prodigieux  succès.  Elle 
consistait  à  dicter  à  un  certain  nombre  d'élèves  une 
leçon  qu'ils  écrivaient  sur  des  ardoises,  où  se  trou- 
vaient tracées  des  portées.  Cette  leçon,  d'abord  fort 
simple,  diivenait  graduelle  ment  plus  difificile;  les  cor- 
rections achevées,  toutes  les  voix  se  réunissaient  pour 
chanter  la  leçon,  ce  qui  était  recommencé  jusqu'à  ce 
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que  l'exécution  fût  satisfaisante.  Cette  méthode  était 
appelée,  par  son  auteur,  Enseignement  mutuel  de  la 
musique 

En  1818,  Pierre  Galin,  élève  de  l'École  polythecni- 
que,  devenu  instituteur  de  l'École  royale  des  sourds 
et  muets,  fut  frappé  de  la  difficulté  que  l'on  éprou- 
vait à  attacher  l'idée  des  sons  aux  signes  qui  les  re- 
présentent et  de  l'embarras  que  causait  à  Télève  tout 
l'échafaudage  des  signes,  et  il  chercha  de  faciliter  à 
ses  disciples  la  connaissance  pratique  des  intervalles 
d'après  un  son  donné  et  dVnseigner  à  lire  la  musique, 
abstraction  faite  des  notes  et  des  clefs.  Pour  mettre 
sa  méthode  en  pratique,  Galin  employait  le  méloplaste^ 
planche  sur  laquelle  étaient  tracées  des  lignes  hori- 
zontales, placées  les  unes  au-dessus  des  autres  :  cinq 
égales,  deux  plus  petites  au-dessus  d'elles  et  deux  éga- 
lement plus  petites  tracées  au-dessous. 


Dans  la  méthode  Galin,  les  sons  de  la  gamme  sont 
représentés  par  les  lignes  et  par  les  intervalles  qu'elles 
laissent  entre  elles,  et,  comme  il  n'y  a  point  de  clef  au 
commencement  de  la  portée,  on  est  libre  d'appeler  à 
volonté  chaque  ligne  ou  chaque  intervalle  du  nom  que 
l'on  voudra,  soit  ut,  fà  ou  sol  :  c'est  la  main  musicale  dé 
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Gui  d'Arezzo  mise  en  pratique.  Le  maître  indique,  avec 
une  baguette,  la  ligne  ou  rintervalle  :  elle  représente 
alors  la  tonique  \oulue;  avec  une  autre  baguette,  U 
indique  une  seconde  ligne  ou  un  second  intervalle,  qui 
marque  la  note  que  Télève  doit  entonner.  Nous  ver- 
rons plus  tard  cette  méthode  continuée  par  MM.  Paris 
et  Chevé. 

En  1819,  M.  Pastou  ouvrit  des  cours  d'enseigneiftent 
musical,  d'après  une  méthode  qu'il  désignait  sous  le 
nom  de  Lyre  harmonique;  elle  était  basée  sur  l'ensei- 
gnement collectif,  comme  les  précédentes.  Dans  cette 
méthode,  les  cordes  de  la  lyre  représentaient  celles  de 
la  portée,  et  il  employait,  pour  la  démonstration,  des 
procédés  peu  différents  de  ceux  de  Galin.  Comme  il 
était  excellent  musicien,  il  en  avait  perfectionné  les 
détails  et  il  fit  faire  beaucoup  de  progrès  à  ses  élèves, 
qui  étaient  souvent  plus  de  cent  dans  chacun  de  ses 
cours. 

Le  23  juin  1819,  le  baron  de  Gérando  fit,  au  Conseil 
d'instruction  primaire  du  Département  de  la  Seine, 
une  demande  pour  que  l'étude  de  la  musique  fût  in- 
troduite dans  renseignement  primaire  à  Paris,  et  on 
chargea  Bocquillon-Wilhem  d'organiser  le  système  de 
cet  enseignement,  comme  ayant  déjà  fait  l'essai,  dans 
divers  pensionnats,  d'une  méthode  basée  sur  l'ensei- 
gnement mutuel,  dont  les  succès  avaient  fixé  l'atten- 
tion. Ce  fut  dans  l'école  de  Saint- Jean-de-Beauvais, 
où  plus  de  trois  cents  enfants  furent  réunis,  que  pro- 
fessa Wilhem,  et  cette  école  devint,  pour  ainsi  dire,  le 
point  central  de  cet  enseignement.  Après  plusieurs 
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perfectionnements  apportés  à  sa  méthode,  il  obtint  les 
plus  beaux  résultats.  En  1820,  la  musique  étant  de- 
venue une  des  parties  enseignées  à  l'École  polythecni- 
que,  Wilhem  fut  également  chargé  de  ce  professorat. 
Ce  fut  cette  môme  année  que  le  Ministre  de  l'Intérieur 
lui  confia  l'organisation  et  la  direction  d'une  École 
normale  de  musique;  chaque  année  vit  accroître  le 
nombre  de  ces  écoles  élémentaires.  En  1830,  elles 
étaient  au  nombre  de  dix  dans  Paris,  et  l'on  en- 
tendait déjà  des  chœurs,  dits  eo  partie  par  des 
ouvriers,  remplacer,  dans  les  rues,  les  chansons 
criardes. 

La  musique  militaire  dut  éprouver  également  bien 
des  vicissitudes  durant  les  quinze  années  qui  séparent 
la  rentrée  des  Bourbons  à  1830.  On  voulut  d'abord 
des  économies  par  tous  les  moyens  imaginables,  car 
la  France,  grâce  à  nos  bons  amis  les  ennemis,  était 
financièrement  épuisée. 

Dès  1807,  une  ordonnance  prescrivit  de  réduire  au 
nombre  fixé  par  les  règlements  les  musiciens  d'infan- 
terie. Ce  nombre  ne  devait  pas  dépasser  huit  ou  neuf 
au  plus.  Comme  cette  ordonnance  contrariait  é\idem- 
ment  les  dispositions  musicales  de  l'armée,  on  n'en 
continua  pas  moins  à  entretenir  des  gagistes,  parce 
que  les  gagistes,  tous  artistes  formés,  étaient  la  base 
essentielle  d'un  ensemble  satisfaisant.  Pour  ôter  tout 
prétexte  à  cette  défense,  le  nombre  des  musiciens,  en 
1823,  fut  porté  à  douze,  mesure  qui  ne  fut  pas  plus 
efficace  que  la  première.  Trois  ans  auparavant,  une  dé- 
cision, en  date  du  2/^  juin  1820,  avait  réglé  comme 
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suit  la  composition  de  la  musique  des  légions,  for- 
mées à  deux  bataillons  : 

2  clarinettes.  —  2  cors.  —  2  bassons.  —  1  grosse  caisse.  — 

1  paire  de  cymbales. 

Les  régiments  continuèrent,  malgré  les  ordonnan- 
ces, à  s'imposer  d'onéreuses  retenues  pour  conserver 
de  beaux  corps  de  musique,  et,  en  1825,  une  grande 
musique  d'infanterie  se  composait  ordinairement  de  : 

2  flûtes  (en  fa  ou  en  mi  bémol).  —  2  clarinettes  (idem).  — 

2  premiers  hautbois.  —  2  seconds  haubois.  —  6  premières  clari- 
nettes (en  ut  ou  en  si  bémol).  —  6  secondes  clarinettes  (idem).  — 
2  trompettes  (en  fa  ou  en  mi  bémol).  —  4  corps  (idem).  —  6  bas- 
sons. —  2  trombonnes.  — •  2  contre-bassons.— Total,  36. 

L'autorité  administrative  ne  pouvant  empêcher  ces 
continuelles  infractions  aux  règlements,  et  ne  voulant 
pas  avoir  l'air  de  fermer  les  yeux  sur  ce  qui  devenait 
alors  un  abus,  reconnut  la  nécessité  de  faire  des  con- 
cessions à  ce  goût  prédominant  de  l'armée,  et  de 
le  régler  pour  l'avenir,  par  la  consécration  légale  d  une 
ordonnance,  dans  une  juste  proportion,  mais  en  lui 
donnant  toutefois  plus  de  latitude.  En  janvier  1827, 
parut  une  circulaire  du  ministre  de  la  guerre,  laquelle 
éleva  le  nombre  des  musiciens  d'infanterie  de  douze 
à  vingt-sept,  dont  neuf  gagistes  et  dix-huit  pris  à  l'ef- 
fectif du  corps.  La  dépense  totale  devait  être  supportée 
par  l'État.  Peu  après  de  nouvelles  allocations  en  ar- 
gent furent  accordées  aux  régiments,  afin  de  pour- 
voir aux  frais  divers  nécessités  par  leurs  musiques. 
L*on  rétablit  en  même  temps  les  musiques  dé  cava- 
lerie «ux  fr^is  de  l'État,  L'ensemble  de  ces  mesures  fut 
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bientôt  jugé  encore  insufl&sanl,  et  une  décision  minis- 
térielle, de  février  1827,  permit  aux  corps  de  prendre 
des  militaires  ayant  accompli  leur  service  pour  com- 
pléter l'organisation  de  leurs  bandes  musicales. 

Ces  encouragements  étaient  d'autant  plus  oppor- 
tuns, qu'ils  allaient  mettre  celles-ci  à  môme  de  pro- 
fiter des  ressources  que  venaient  leur  offrir  les  progrès 
réalisés  depuis  peu  dans  la  fabrication  des  instruments. 
En  effet,  comme  nous  le  verrons  dans  le  chapitre 
suivant,  divers  instruments  avaient  été  améliorés  et 
perfectionnés,  divers  autres  imaginés  et  inventés  tout 
nouvellement,  ce  qui  augmentait  d'une  manière  no- 
table les  acquisitions  faites  jusqu'alors  dans  le  même 
domaine.  Cette  impulsion  partait  encore  de  TAllema- 
gne.  C'est  là  qu'un  Allemand,   nommé  Weidinger, 
imagina  de  percer  les  tubes  de  certains  instruments 
de  cuivre,  comme  cela  se  pratiquait  depuis  longtemps 
pour  les  instruments  de  bois,  et  d'y  adapter  des  clefs 
mobiles,  au  moyen  desquelles  l'instrument  possédât 
une  échelle  aussi  complète  et  aussi  étendue  que  possible. 
Cet  artiste  ayant  fait  à  l'ancien  clairon  l'application  de 
son  système,  il  en  surgit  l'instrument  que  nous  appelons 
aujourd'hui  bugleoxx  trompette  à  clefs;  l'ophicléide  dérive 
du  même  principe,  et  il  en  est  la  conséquence.  L'in- 
vention des  pistons,  due  a  Blûhmèl  et  à  Stoelzel,  et  qui 
tendait  au  même  but  par  des  moyens  différents,  com- 
pléta cette  révolution .  Apphqués  d'abord  au  cor,  les  pis- 
tons envahirent  successivement  différents  instruments 
de  cuivre,  tels  que  le  cornet,  la  trompette,  le  trom- 
bonne,  etc.  D'un  autre  côté,  la  création  de  plusieurs  ijoh 
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struments  nouveaux,  tels  que  le  basson  russe,  la  tuba 
et  autres,  vint  signaler  la  même  période,  et,  de  l'en- 
semble de  ces  découvertes,  résulta  un  remaniement 
d'une  certaine  importance  dans  l'organisation  des 
musiques  militaires,  tant  par  le  rejet  d'instruments  an- 
ciennement usités  que  par  l'adoption  d'instruments 
nouveaux  destinés  à  les  remplacer.  Ce  remaniement, 
à  vrai  dire,  ne  constituait  que  des  améliorations  de 
détail,  et,  loin  d'opérer  aussi  favorablement  sur  l'en- 
semble, il  y  amenait  un  défaut  de  proportions  dans 
les  forces  de  la  masse  instrumentale,  et  portait  ainsi 
atteinte  aux  lois  de  l'équilibre  et  de  l'homogénéité, 
seules  capables  de  déterminer  la  fusion  des  parties  en 
un  tout  parfait.  (Kastner,  Manuel  de  Musique  militaire.) 
Antérieurement  à  l'époque  où  Blùhmel  fit  connaître 
son  invention,  les  Allemands  s'étaient  fort  bien  «aper- 
çus que  l'un  des  vices  radicaux  des  musiques  militaires 
était,  en  général,  la  disproportion  de  force  et  de  so- 
norité des  parties  intermédiaires,  eu  égard  aux  parties 
extrêmes.  Ils  avaient  longtemps  cherché  les  moyens  de 
pallier  ce  défaut,  mais  toujours  sans  succès.  Ils  crurent 
y  remédier  par  l'emploi  des  clarinettes-altos  ou  des 
cors  de  basset,  et,  non  contents  d'avoir  admis  ce  pal- 
liatif, ils  finirent  par  recourir,  dans  le  même  but,  aux 
bassons,  dont  l'eflfet  fut  à  peu  près  nul.  D'un  autre 
côté,  les  trompettes  et  les  cors,  qui  n'avaient  pas  en- 
core subi  l'application  des  pistons,  ne  concouraient 
pas  plus  efficacement  à  l'exécution  des  parties  inter- 
médiaires. Tel  était  l'état  des  choses,  lorsque  enfin 
s'annonça  la  découverte  de  BUîhmel,  qui  seule  parais-* 
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sait  devoir  offrir  une  ancre  de  salut.  Les  Autrichiens 
s'emparèrent  les  premiers  des  instruments  chromati- 
ques, ce  qui  leur  permit  d'établir  de  meilleures  pro- 
portions dans  la  masse  instrumentale.  Cependant, 
dès  1818,  quelques-uns  des  nouveaux  instruments  ap- 
paraissaient en  Prusse  dans  les  régiments  de  chasseurs 
et  les  régiments  de  cavalerie.  L'infanterie  seule,  à  cette 
époque,  en  était  dépourvue. 

Voici  les  éléments  dont  se  composaient  alors  les 
musiques  prussiennes  : 

Musique  d'infanterie.  —  Flûte.  —  Petite  flûte.  —  Clarinette. 

—  Clarinette  en  mi  béraol  ou  /a.—  Cor  de  basset.  —  Hautbois. 

—  Basson.  —  Contre-basson,  cor-basse  ou  serpent  (employés 
quelquefois  tous  les  trois).— Cop.  —Trompette.  —  Trombonne- 
alto.  —  Trombonne-ténor.  —  Trombonne-basse.  —  Cor  de  si- 
gnal. —  Triangle.  —  Caisse  roulante.  —  Caisse  claire.  —  Cym- 
bales. —  Grosse  caisse. 

Musique  de  chasseurs.  —  Cor  de  Kent  ou  trompette  à  clefs. 

—  Trompette.  —  Cor.  —  Cor  chromatique.  —  Cor  de  signal.  — 
Trombonne-alto.  —  Trombonne-ténor.  —  Trombonne-basse. 

Musique  de  cavalerie.  — Cor  de  Kent  ou  trompette  à  clefs. 

—  Trompette.  — Trombonne-alto.  —  Trombonne  ténor.  —Trom- 
bonne-basse. —  Trombonne  chromatique.  —  Cor-ténor  chro- 
matique. —  Timbales.  {N.  B.  Pour  les  grandes  musiques.) 

Aujourd'hui,  la  composition  des  musiques  d'infan- 
terie prussienne  est  réglée  comme  suit  : 

8  ou  10  clarinettes  donnant  la  mélodie  avec  deux  petites  cla- 
rinettes. —.8  ou  40  clarinettes  servant  h  racocompagnement.  — 
2  premiers  hautbois.  —  2  seconds  hautbois.  —  2  cors  de  basset 
(1«  et  2«).  —  2  flûtes  ou  2  piccoli.  —  2  premiers  bassons.  — 
2  seconds  basscms.  —  4  cors.  —  4  trompettes,  dont  deux  chro- 
matiques et  deux  ordinaires.  —  Trombonnes  (2  basses,  1  lénor 
et  1  alto).  —  Contre-basson  (très-souvent  aussi  deux).  —  Tuba, 
bombardon  ou  cor-basse.  —  1  ou  2  tambours.  —  Caisse  rou- 
lante, —  Cyjnbales.  —  Triangle.  —  Grosse  caisse. 
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Dans  cette  combinaison,  les  rôles  des  divers  instru- 
ments étaient,  pour  l'ordinaire,  distribués  comme  suit  : 
le  piccolo,  la  petite  clarinette  et  la  première  clarinette 
en  si  bémol  donnaient  le  chant  ;  les  autres  clarinettes 
l'accompagnement  figuré.  Les  trompettes  et  les  cors 
(en  tant  qu'ils  n'exécutaient  pas  des  sali)  servaient  à 
remplir  l'harmonie;  les  bassons,  de  môme  quand  ils 
n'étaient  pas  employés  comme  soli^  formaient  ou  ren- 
forçaient les  parties  intermédiaires,  ou  bien  encore  la 
basse,  qui,  dans  la  règle,  était  confiée  au  serpent,  à 
l'ophicléide,  au  bombardon  ou  au  trombonne-basse. 

En  Prusse,  l'état  de  vingt-cinq  musiciens  était  de  ri- 
gueur, mais  on  en  employait  ordinairement  de  cin- 
quante à  soixante.  Te  plus,  chaque  régiment  possé- 
dait un  chœur  de  soixante  chanteurs  environ,  qui  exé- 
cutaient des  hymnes  nationaux. 

La  musique  des  chasseurs  prussiens,  servant  pour 
les  marches,  est  composée  de  la  manière  suivante  : 

2  cops  de  Kent  {Kenl-horn,  trompette  h  clefs).  —  4  cors  en  si 
bémol  alto.  —  5  cors  en  fa  (les  3%  4*  et  5*  sont  des  cors  chro- 
matiques). —  3  trompettes.  —  2  cors- ténors.  —  Trombonne-alto. 
—  Trombonne-basse.  —  Bombarbon  ou  tuba. 

Pour  la  musique  de  la  cavalerie,  on  emploie  : 

2  cors  de  Kent  (trompettes  h  clefs).  —2  trompettes  solo  (pres- 
que toujours  en  mi  bémol).  —  2  trompettes  ordinaires,  —  4  à 
6  trompettes  chromatiques.  —  Trompette  en  la  bémol.  —  Trom- 
pette en  fa.  —  Trompette  eu  si  bémol  alto.  —  Trompette  en  ut 
alto  (mais  très-rarement).  —  Cor-ténor  chromatique.  —  Cor- 
basse  chromatique.  —  Trombonne-alto.— Trombonne-basse.  — 
1  ou  2  tubas.  —  Timbales  (quelquefois). 

Ces  dernières  combinaisons  subissent  également  des 
modifications  partielles,  suivant  les  régiments. 
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Les  timbales,  à  cause  de  la  difficulté  du  transport, 
se  rencontrent  très-rarement  dans  les  différentes  mu- 
siques militaires,  si  ce  n'est  toutefois  dans  les  grandes 
musiques. 

Dans  le  royaume  de  Wurtemberg,  le  personnel  des 
musiques  est  assez  limité.  La  suppression  presque  to- 
tale des  instruments  de  la  bande  turque  fait  que  la  mu- 
sique d'infanterie  y  a  moins  d'éclat  et  d'entrain  que 
chez  beaucoup  d'autres  nations.  Les  Wurtembergeois 
ont  cependant  continué  l'usage  du  tambour  poiu*  ac- 
compagner les  marches,  et  quinze  de  ces  instruments 
sont  ordinairement  employés  à  en  renforcer  et  à  en 
soutenir  l'exécution.  La  musique  des  Gardes-du-Corps 
est  supérieure  à  la  musique  d'infanterie,  bien  qu'elle 
ne  comprenne  en  tout  que  seize  exécutants.  Les  élé- 
ments dont  elle  se  compose  sont  d'ailleurs  les  mêmes 
qu'en  Prusse. 

Swoboda,  professeur  de  musique  à  Vienne,  ne  cite 
pas  un  seul  instrument  chromatique  à  l'endroit  où  il 
parle  des  instruments  de  la  musique  militaire  des  Au- 
trichiens, dans  l'ouvrage  qu'il  a  publié  en  1827  •  Voici, 
d'après  cet  écrivain,  quelle  était  la  disposition  instru- 
mentale particulièrement  usitée  pour  la  composition 
des  morceaux  destinés  aux  troupes  : 

Infanterie.  —  Piccolo,  petite  flûte  en  ri  bémol.  —  Clarinette 
en,  la  bémol.  —  Clarinette,  une  en  mi  bémol.  —  Clarinettes, 
deux,  trois  et  quatre  en  tni  bémol.  —  Fagot  (basson).  —  Ser- 
pent. —  2  trombonnes.  —  Trombonne-basse.  —  8  cors  en  mi 
bémol.  —  2  cors  en  la  bémol.  —  Trompette  à  clefs  en  mi  bé- 
mol. —  Trompette  en  la  bémol  (haut).  —  Trompette  en  mi  bé- 
mol (bas).  —  Trompette  en  fa.  —  Trompette  en  ut.  —  Trompette 
en  mi  bémol.  •—  Tambour. 
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Cavaleeib.  —  Trompette,  une  ea  ré.  —  Trompettes,  deux  en  ri. 

—  Trompette  principale  en.r^.  —Trompettes  principales,  deux 
en  ri.  —  !«'  Cor,  un  en  rë.  —  2®*  Cors,  deux  en  ré.  —  Cor  de 
signal  en  la.  —  Trompette,  une  en  ta.  —  Trompettes,  deux 
en  /a.  — Trompette,  une  en  fa.  —  Trompettes,  deux  en  mi.  — 
Trompettes,  trois  enut.  —  2Trombonnes.  —  Trombonne-basse. 

—  Basse-tromba  (trompette  basse  en  ré).  —  Basse-tromba  (trom- 
pette basse  en  soi). 

En  Bohême,  tout  le  monde  aime  et  cultive  la  musi- 
que. De  cet  amour,  professé  pour  l'art  musical,  il 
résulte  que  les  musiques  militaires,  dans  ce  pays,  ne 
peuvent  être  ni  médiocres  en  qualité,  ni  pauvres  en 
ressources.  Un  régiment  d'infanterie  compte,  en  effet, 
ordinairement  quatre-vingt-dix  musiciens,  ou  pour 
le  moins  quatre-vingts.  Chaque  compagnie  de  sol- 
dats a  en  quelque  sorte  sa  musique  ;  car  les  soldats 
de  la  Bohême  étant  à  peu  près  tous  musiciens-nés, 
ne  cessent  de  cultiver  leur  art  de  prédilection  pen- 
dant qu'ils  sont  au  service.  Il  n'en  est  pas  un  d'en- 
tre eux  qui  ne  sache  jouer  de  plusieurs  instruments, 
et  le  plus  grand  nombre  même  cultive  à  la  fois,  non- 
seulement  les  instruments  de  la  musique  militaire, 
mais  encore  toute  espèce  d'instruments  à  cordes;  de 
telle  sorte  qu'on  a  souvent  occasion  de  voir  une  mu- 
sique de  régiment  se  transformer  tout  à  coup  en  un 
orchestre  complet,  capable  d'exécuter,  à  la  première 
réquisition,  .soit  des  ouvertures  d'opéra,  soit  des  sym- 
phonies. 

En  Hongrie,  il  y  a  aussi  de  fort  bonnes  musiques  mi« 
litaires;  mais  elles  ne  réunissent  pas  autant  d'instru- 
mentistes que  celles  de  la  Bohême.  Elles  produisent 
cependant  un  très-bel  effet,  surtout  dans  rexécution 


68  ESSAI  SUR   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE. 

des  mélodies  nationales,  que  les  Hongrois  aiment  beau* 
coup  à  entendre  redire  par  les  instruments  guerriers. 

En  Bavière,  les  corps  de  musique  offrent  généra- 
lement la  môme  oi^anisation  et  le  môme  chiffre  d'exé- 
cutants qu'en  Prusse.  Il  n'y  a  donc,  sous  ce  rapport, 
aucune  différence  entre  un  régiment  d'infanterie  de  la 
garde  bavaroise  et  un  régiment  de  ligne  prussien. 
Chaque  régiment  bavarois  possédé,  en  outre,  un 
chœur  de  soixante  chanteurs  environ,  ce  qui  a  égale- 
ment lieu  en  Prusse. 

L'Espagne,  l'Italie,  la  Suède,  le  Danemark,  la  Hol- 
lande, l'Angleterre  et  la  Belgique  comptent  aussi 
quelques  bonnes  musiques;  mais  celle  des  Guides  à 
Bruxelles,  dirigée  par  M.  Bender,  mérite  particulière- 
ment d'être  citée.  En  voici  la  composition  : 

4  Flûte.  —  S  petites  clarinettes.  —  Clarinettes  altos.  —  2  haut- 
bois. —  4  cors.  —  2  saxophones.  —  3  trompettes.  —  2  cornets 
à  pistons.  —  1  bugle.  —  3  bassons.  —  4  serpent  russe.  —  3ophi- 
cléides-basses.  —  1  bombardon.  —  3  trombonnes.  —  Timbales, 
grosse  caisse  et  caisse  claire. 

Le  mode  d'organisation  des  musiques  militaires, 
dans  tous  les  pays,  a  presque  toujours  été  plutôt  l'effet 
du  hasard  que  les  résultats  d'un  système  bien  arrêté. 
En  Allemagne,  cette  organisation  varie  non-seule- 
ment entre  les  différents  Royaumes  et  Principautés 
qui  composent  cette  grande  nation,  mais  encore,  dans 
chacun  d'eux  on  particulier,  il  subit  des  modifications 
diverses.  (Kastner,  Manuel  général  de  Musique  militaire.) 


CHAPITRE  n. 


TRAVAtX   DE   LA   FACTURE  INSTErVEIfTAU. 


1789—1806. 


Après  avoir  rapidement  tracé  la  marche  de  la  Mu- 
sique jusqu'en  1830,  nous  allons  maintenant  aborder 
les  travaux  de  la  Facture  instrumentale,  depuis  le 
moment  où  nous  l'avons  laissée,  dans  la  première 
partie  de  cet  ouvrage,  jusqu'à  l'année  1806,  époque  où 
cette  industrie  prit  place  à  l'exposition  industrielle. 

Les  progrès  de  la  Facture  instrumentale  furent  lents 
et  passèrent  presque  inaperçus,  parce  que  chaque  fac- 
teur, jaloux  de  son  voisin,  travaillait  en  égoïste,  pour 
lui  seul.  Il  cachait  précieusement  ses  procédés,  ses 
moyens  particuliers  d'exécution.  Une  découverte,  qui 
eût  peut-être  fait  la  fortune  de  son  auteur,  restait  sou- 
vent comme  perdue,  l'inventeur  préférant  un  médio- 
cre profit,  dont  il  était  seul  à  jouir,  à  un  grand  béné- 
fice qu'il  eût  fallu  partager  avec  d'autres.  Cependant, 
dans  l'art  de  la  facture  instrumentale,  comme  dans 
toutes  les  sciences  d'application,  le  progrès  se  com- 
pose de  la  somme  générale  de  tous  les  perfectionne* 
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ments,  de  toutes  les  innovations  utiles  qui  en  simpli- 
fient les  procédés  ou  en  agrandissent  les  résultats.  Le 
progrès  est  dans  l'ensemble  des  efforts  et  des  succès; 
dans  la  solidarité  et  dans  l'association  de  toutes  les 
forces  qui,  concourant  au  même  but,  s'entraident  pour 
y  parvenir.  L'association,  c'est-à-dire  la  mise  en  com- 
mun de  toutes  les  facultés  s'adonnant  à  la  même 
étude,  la  fraternité  du  cœur  et  de  l'esprit  entre  tous 
les  hommes  voués  à  la  même  industrie,  enfin  l'asso- 
ciation de  l'intelligence,  voilà  la  loi  de  l'avenir  pour 
tous  les  intérêts,  grands  et  petits,  de  la  facture. 

INSTRUMENTS   A  CORDES  PINCÉES. 

Nous  avons  laissé  la  Harpe,  en  1789,  en  lutte  avec  le  sys« 
lème  de  Nadermann  et  celui  de  Cousineau,  c'est-à-dire  avec  un 
double  rang  de  pédales,  lesquelles  étaient  souvent  au  nombre 
de  quatorze  pour  moduler  dans  tous  les  tons.  Ce  système,  per- 
fectionné, à  Londres,  par  Dizi,  et,  à  Paris,  par  Erard,  ne  con- 
tentait pas  encore  les  artistes,  qui  élaient  souvent  rebutés 
par  les  difficultés  de  l'exécution.  Erard  introduisit  alors  dans 
ses  harpes,  vers  4'i90,  le  mécanisme  à  fourchette^  qui  consistait 
en  une  petite  pièce  de  cuivre  fixée  intérieurement  sur  son  cen- 
tre ou  pivot,  et  ayant  deux  boutons,  qui  venaient  raccourcir  les 
cordes,  et  fonctionnaient  seuls  en  dehors,  à  travers  deux  axes  de 
cercles  découpés  dans  la  plaque  de  cuivre.  La  corde,  saisie  par 
le  mouvement  de  rotation  dans  sa  position,  se  trouvait  tirée  dans 
la  direction  verticale;  la  cheville  restait  indépendante  de  l'ac- 
tion d'exécution,  et  ne  servait  plus  qu'au  maintien  des  cordes  et 
à  leur  accord. 

Binder  (Wilh),  de  Weimar,  construisit,  en  1798,  une  Harpe  à 
sept  pédales,  qui  valait,  disait-on,  les  harpes  françaises  et  Qui 
ne  coûtait  que  vingt-cinq  louis  d'or. 

Nous  voyons  ensuite  un  Anglais,  du  nom  de  Light,  faire  con- 
struire un  instrument  appelé  par  son  auteur  Dital-Harp  (1799), 
sur  lequel  les  demi-tons  se  faisaient  sans  pédale,  par  le  seul 
moyen  des  doigts. 
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On  sentait  généralement  le  besoin  d'autre  chose  que  ce  qui 
existait,  on  apercevait  journellement  des  défauts  à  la  Harpe,  on 
cberchait  le  remède  :  Erard  construisit,  en  1802,  une  harpe 
perfectionnée;  aussitôt  Cousineau  imagina  une  harpe  à  mécani«* 
que  à  plans  inclinés  et  renforcements  accoustiques. 

Nous  ne  devons  pas  oublier  de  mentionner  le  fameux  tremplin 
ou  estrade  sur  lequel  exécuta  le  célèbre  artiste  Krumpholhz. 
Sur  sa  demande,  Erard  avait  construit,  dans  ce  tremplin,  une 
contre-basse  à  clavier,  qui  permettait  à  Texéciîtant  de  s'accom* 
pagner  avec  ses  pieds. 

Plus  tard,  en  1804,  un  médecin  saxon,  nommé  Pfranger,  ima- 
gina une  Harpe,  qu'il  nomma  cftroma/igue,  et  sur  laquelle  il  avait 
établi  autant  de  cordes  qu'il  y  a  de  demi-tons  dans  l'étendue 
des  cinq  octaves.  Les  cordes  de  l'échelle  diatonique  étaient  en- 
tièrement blanches;  toutes  les  autres  étaient  rouges;  en  sorte 
que  l'instrument  représentait  le  clavier  du  piano.  Cette  multi- 
plicité de  cordes,  qui  changeait  le  doigté  de  la  harpe,  paralysa 
le  succès  de  cette  disposition. 

Lyre  et  Guitare.  —  Ces  instruments  restèrent  h  peu  près  dans 
le  même  état  où  nous  les  avons  laissés,  sans  aucun  perfectionne- 
ment bien  caractérisé.  La  Guitare  fut  importée  à  Weimar  par 
la  duchesse  Amélie,  et  aussitôt  le  célèbre  luthier  Otto  fut  obligé 
de  quitter  momentanément  ses  travaux  ordinaires,  qui  étaient 
la  construction  et  la  réparation  des  violons,  afln  de  faire  des  gui- 
tares pour  toutes  les  personnes  de  la  cour.  Cet  instrument 
n'avait  que  cinq  cordes;  ce  fut  le  sieur  Naumann,  maître  de  cha- 
pelle à  Dresde,  qui  fit  monter  la  première  guitare  à  six  cordes, 
c'est-à-dire  qu'il  y  fit  ajouter  le  mi  d'en  bas.  Otto  substitua  aux 
cordes  de  boyau  des  cordes  recouvertes  pour  le  ré  et  le  sol,  car, 
sur  la  guitare  apportée  par  la  duchesse  Amélie,  une  sorte  de 
corde  de  violon  se  plaçait  comme  corde  de  ri:  la  corde  de  la, 
seule,  était  filée.  Le  Zislrey  guitare  allemande,  en  usage  vers 
4800,  était  monté  de  sept  cordes  accordées,  sol,  mt,  ut,  sol  y  fa, 
ut,  fa. 

Le  Dhuy,  facteur  à  Coucy-le-Chàteau,  imagina,  en  4806,  un 
instrument  dont  la  forme  était  celle  de  la  Lyre.  Les  deux  mon- 
tants de  l'instrument  formaient  manches,  et,  au  milieu,  il  en 
existait  un  troisième  réuni  aux  deux  autres  et  maintenu,  dans 
la  partie  supérieure,  par  une  pièce  qui  servait  de  sommier  de 
cheville.  Cet  instrument  était  monté  de  quinze  cordes,  divisées 
sur  les  trois  manches,*  en  trois  partiel  distinctes  :  1^  les  quatre 
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premières,  ou  graves  ou  basses  ;  S""  les  cinq  suivantes,  eu  mon- 
tant, intermédiaires,  et  3^  les  six  dernières  formaient  le  dessus. 
Il  était  impossible  de  monter  les  cordes  au  ton  de  Torchestre. 
Pour  remédier  à  cet  inconvénient,  on  accordait  Tinstrument  à 
la  tierce  au-dessous.  Cette  lyre  avait  un  clavier  qui  imitait  le 
forté-piano.  Il  n*avait  que  six  touches,  arrangées  de  manière 
que  chacune  d'elles,  étant  abaissée,  faisait  lever  un  petit  mar* 
teau  en  peau  qui  venait  frapper  une  des  six  cordes  du  dessus. 
On  nomma  cet  instrument  Lyre  organisée. 

INSTRUMENTS  A  CORDES   FRAPPÉES. 

l^e  piano  était  encore  trop  jeune  pour  marquer  par  de  grands 
progrès:  on  tâtonnait,  on  cherchait  encore;  cependant  on  vit, 
en  1790,  Broadwood  et  la  maison  Erard  monter  les  instruments 
avec  des  cordes  plus  fortes  pour  obtenir  plus  de  sonorité;  mais, 
comme  le  tirage  était  devenu  plus  fort,  il  fallut  lui  opposer  une 
plus  grande  résistance.  Ce  fut  alors  que  Wilkenson  et  Broad- 
wood imaginèrent  des  arches  de  fer,  qui  étaient  vissées,  d'une 
part,  sur  le  sommier  des  chevilles,  et,  de  Taulre,  sur  la  traverse 
qui  servait  de  support  à  la  table,  du  côté  du  sillet. 

Buhler,  facteur  d'orgues  et  de  pianos  à  Bayliengen,  dans  le 
Wurtemberg,  élève  de  Spath  et  de  Schmahl,  de  Ratisbonne, 
imagina,  en  1791,  despianos  à  deux  claviers. 

Elias  Schlegel  fabriquait  des  pianos,  en  1794,  dont  le  clavier 
avait  la  forme  d'un  demi-oval. 

En  1795,  Slodart  construisit,  en  Angleterre,  un  piano  vertical 
avec  le  corps  sonore  au-dessus  du  clavier. 

Les  premiers  pianos .  à  queue,  conslruits  en  France,  sont  de 
1797.  Ce  fut  Erard  qui  les  produisit  à  son  retour  d'Angleterre, 
après  le  9  thermidor;  il  avait  déjà  apporté,  à  cette  époque, 
cerlarns  perfectionnements  au  mécanisme;  ce  fut  la  première 
application,  par  cet  habile  facteur,  de  l'échappement;  mais  on 
reprochait  alors  à  ses  instruments  de  la  lenteur  dans  1  action 
du  levier  et  dans  celle  du  marteau. 

Smith  (John),  de  Londres,  introduisit,  en  1799,  dans  ses  pia- 
nos, un  tambourin  et  des  sonnettes  chinoises,  mises  en  vibra- 
tion à  l'aide  d'une  pédale. 

Bellmann,  facteur  à  Dresde,  ajoute,  en  1800,  à  ses  pianos,  un 
clavier  de  pédales  de  deux  octaves,  dont  la  noie  la  plus  basse 
descendait  k  Vul  de  seize  pieds. 
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On  construisit  à  Vienne,  en  1801 ,  une  sorte  de  piano  que  son  in- 
venteur, MuUer,  nomnia  Dittanaclasis.  Cet  instrument,  composé 
de  deux  claviers,  avait  les  cordes  accordées  à  l'octave  Tune  de 
fautre.  Il  s'y  trouvait  aussi  une  lyre  montée  àe  cordes  de  boyau. 

En  1863,  P.  Dupoirier,  de  Paris,  fit  quelques  changements 
dans  le  mécanisme  et  dans  l'échappement. 

Wad  et  Bleyer  construisirent  en  Angleterre ,  en  1804 ,  des 
pianos  verticaux  nommés  Pianos  pyramides  ou  Pianos  giraffes. 

PfeilTer  donna,  en  1806,  le  nom  A'Hannomello  à  un  piano  d'une 
forme  à  tort  prétendue  nouvelle,  car  la  forme  verticale  des  pia- 
nos était  déjà  ancienne  en  Allemagne;  elle  y  fut  abandonnée 
pour  la  forme  horizontale,  malgré  les  avantages  qu'elle  offrait, 
au  nombre  desquels  on  peut  citer  particulièrement  celui  d'oc- 
cuper moins  de  place. 

PIANOS  EXCEPTIONNELS. 

En  1791,  Rohleder,  prédicateur  à  Friedland,  présenta  à  l'Aca- 
démie des  Sciences  de  Berlin  un  mémoire  sur  une  nouvelle  dis- 
position du  clavier  du  piano,  dans  lequel  les  touches  blanches 
et  noires  devaient  être  rangées  alternativement  sur  toute  leur 
étendue;  approuvé  par  l'Académie,  il  fut  rejeté  par  les  artistes 
et  par  les  facteurs  à  cause  des  inconvénients  sans  nombre  que 
devait  entraîner  cette  construction.  On  voyait  déjà,  en  1789,  chez 
Clagget,  de  Londres,  un  clavecin  dont  le  clavier  avait  toutes  les 
touches  sur  le  même  plan.  Nous  verrons  Charles  Lemme  s'at- 
tribuer, plus  tard,  l'invention  de  cette  idée,  qui  ne  fut  pas, 
pour  lui,  plus  féconde  en  résultats  heureux  que  pour  son  de- 
vancier. 

INSTRUMENTS  MUNIS  OU  NON  MUNIS  DE  CORDES,  AVEC  OU  SANS  CLAVIER, 
MIS   MÉCANIQUEMENT  EN  ACTION. 

Chladni,  de  Wittemberg,  imagina,  en  1790,  une  espèce  d'har- 
monica qu'il  nomma  Euphone.  Il  consistait  dans  une  caisse 
carrée  contenant  quarante«deux  cylindres  de  verre,  que  l'on 
frottait  longitudinalement  avec  les  doigts  mouillés  et  dont  la 
vibration  se  communiquait  à  des  tiges  métalliques  situées  à 
l'extérieur. 

Le  même  accousticien,  Chladni,  peu  satisfait  de  son  Euphone, 
imagina  et  construisit,  en  1793,  un  nouvel  instrument  auquel  il 
donna  le  nom  de  Clavi-Cylindre.  Cet  instrument  était  à  touches 
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et  avait  à  peu  près  la  même  forme  que  le  piano  carré,  mais 
plus  petit  dç  dimensioD^L'étendue  du  clavier  était  de  quatre  oc- 
taves et  demie,  depuis  Vut  le  plus  grave  jusqu'au  fa  aigu.  Pour 
produire  le  son  on  foisait  tourner,  par  une  manivelle  à  pédale,  ma- 
nie d'un  petit  volant,  un  cylindre  de  verre  placé  dans  la  caisse, 
entre  Textrémité  extérieure  des  touches  et  la  planchette  du 
fond  de  Tinstrument.  Ce  cylindre,  qui  avait  la  même  longueur 
que  le  clavier,  lui  était  parallèle,  et,  en  abaissant  les  toucbesn 
on  les  faisait  frotter  contre  la  surface  des  corps,  qui  produisaient 
le  sou.  Cet  instrument  possédait  surtout  la  propriété  précieuse 
de  donner  des  sons  filés,  qu'on  pouvait,  en  pressant  plus  ou 
moins  sur  les  touches,  graduer  à  volonté  et  par  les  nuances  les 
plus  sensibles. 

En  1795,  Muller,  de  Wasungen,  construisit  un  instrument, 
nommé  Harmonicon,  qui  était  une  sorte  d'harmonica  à  clavier, 
auquel  l'inventeur  avait  ajouté  des  Jeux  de  flûte  et  de  haut- 
bois. 

On  apercevait  dans  le  cabinet  de  Clagget,  de  Londres,  en  1790, 
tm  harmonica  métallique,  composé  de  fourches  d'acier,  qui 
étaient  mis  en  vibration  par  le  frottement,  au  moyen  d'une  ma* 
nivelle.  (FotV  la  patente  anglaise,  nol664.) 
.  En  1798,  H.  Klein,  professeur  à  Saint-Pétersbourg,  apporta 
des  perfectionnements  à  l'harmonica,  et  donna  à  l'instrument 
qu*il  fit  construire  le  nom  d'Harmonica  à  touche.  Il  consistait  en 
une  caisse  ayant  la  forme  d'un  grand  secrétaire  à  cylindre, 
traversé,  dans  sa  longueur,  par  une  verge  sur  laquelle  se 
trouvaient  fités  des  cylindres  de  verre  au  nombre  de  qua- 
rante-huit, allant  en  diminuant  chacun  de  grandeur,  propor- 
tionnellement à  la  différence  de  son  devant  exister  entre  deux 
cylindres.  Sur  îe  devant  du  coffre  régnait  un  clavier  de  quatre 
octaves,  dont  les  touches,  correspondant  à  des  tiges  qui  appro- 
chaient des  cylindres  par  la  pression  des  touches  et  mises  en  con- 
tact avec  eux,  les  faisaient  résonner.  Le  mouvement  de.  rotation 
était  donné  au  cylindre  à  Taide  d'une  grande  roue,  dont  la  ma- 
nivelle se  trouvait  fixée  à  une  pédale  comme  celle  d'un  tour  à 
pointes^ 

Ou  vit,  en  laoo,.  un  nouvel  instrument  appelé  Àpollonionf 
construit  par  Voëllqr,  de  Cassel,  qui  n'était  autre  chose  qu'un 
piano  à  deux  claviers,  avec  un  jeu  de  tuyaux  à  bouche,  de  huit, 
quatre  et  da, deux  pieds;  un  automate,  de  la  grandeur  d'un 
enfant  de  h|iit  aDSjjoMait  différenta  ooacertos  de  flûte* 
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En  1800,  Zinck.  de  Hesse-Hambourg,  construisit  un  instru* 
ment  désigné  sous  le  nom  d'Harmonica-ceiestina;  il  avait  trois 
claviers  avec  pédales  et  tenait  lieu  d'un  orchestre  complet  dans 
un  salon  ou  dans  une  chapelle,  au  moyen  des  imitations  de  plu* 
sieurs  instruments,  qu'il  produisait  avec  beaucoup  de  justesse. 
Il  imitait  la  flûte  douce,  la  flûte  traversiëre,  la  flûte  d'amour,  le 
flageolet,  Tharmonica,  )e  carillon,  et  passait  subitement  du  plus 
grand  forte  au  plus  doux  piano,  tant  de  ces  divers  instruments 
concertants  entre  eux  qu'en  concurrence  avec  le  jeu  du  piano. 
De  plus,  le  crejcendo, .  partant  du  plus  faible  pianoj  se  renflait 
insensiblement  et  s'élevait  au  fortissitnoy  et  diminuait  ensuite 
par  degré;  «  les  sons  s'éloignaient  en  expirant  et  se  perdaient 
«  dans  le  vag^e  de  l'air.  Celui  qui  touchait  cet  instrument  pou* 
«  vait  rendre  toutes  les  nuances  et  exprimer  jusqu'aux  plus  lé- 
gères modulations.  »  C'est  à  l'artiste  qui  a  essayé  cet  instrument, 
auquel  j'emprunte  ces  lignes,  c'est  le  grand  Haydn,  qui  fut 
chargé  de  la  rédaction  du  rapport  de  la  commission  de  l'Aca^ 
demie,  dont  il  faisait  partie. 

Le  Xenorphica,  instrument  à  clavier,  k  cordes  et  h  archet,  mis 
en  mouvement  par  une  pédale,  fut  imaginé  et  construit  k  Vienne, 
en  1801.  Son  inventeur  prétendait,  avec  cet  instrument,  rem- 
placer un  quatuor  d'instruments  k  archet.  Dans  les  adagio  il 
faisait  assez  d'efTet,  mais  il  devenait  criard  dans  les  mouve- 
ments vifs. 

•  Strasser  (Jean-Georges),  habile  mécanicien,  né  k  Baden,  près 
Vienne,  mais  établi  à  Saint-Pétersbourg,  construisit,  en  1801, 
dans  cette  ville»  un  instrument  nommé  Orchestre  mécanique , 
espèce  d'orgue  divisé  en  deux  parties  ;  dans  Tune  se  trouvaient 
des  jeux  imitant  la  viola  dt  gamba^  la  flûte  traversière^  la  voix 
humaine^  la  clarinette^  le  hautbois  et  plusieurs  jeux  de  fond; 
l'instrument  se  montait  comme  une  horloge  ;  il  possédait  le 
crescendo  et  le  decrescendo;  il  avait  un  clavier  et  marchait  éga- 
lement au  moyen  de  cylindres  notés.  Cet  instrument  fut  mis 
en  loterie  et  gagné  par  la  veuve  d'un  prédicateur  allemand,  qui 
le  vendit  vingt-cinq  mille  roubles  k  l'Empereur,  plus  une  pen- 
sion viagère  de  mille  roubles. 

En  1803,  Tobias  Schmidt,  facteur  allemand,  fixé  k  Paris,  ima- 
gina un  iaslruJBent  k  clavier  monté  de  cordes  de  boyau,  dont  la 
vibration  était  produite  par  un  archet  continu,  circulant  immé- 
diatement dans  une  direction  transversale,  au  moyen  d'une 
roue  k  pédaiies  et  de  poulies  de  renvoi.  Schmidt  attaquait  avec 
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Tarchet  les  cordes  de  deux  façons;  la  première  était  de  faire 
soulever,  par  chaque  touche,  une  petite  cheville  maintenue 
verticalement,  et  sur  le  bout  supérieur  desquelles  posaient  les 
cordes,  comme  sur  un  chevalet.  La  seconde  consistait  en  un 
petit  rouleau,  mobile  sur  son  axe,  placé  entre  chaque  corde, 
vis-à-vis  de  l'archet,  dont  Taréte  supérieure  excédait  un  peu  lé 
plan  des  cordes.  Au-dessus  de  l'archet  et  vis-à-vis  de  chaque 
corde  était  un  autre  petit  rouleau,  également  mobile  sur  son 
axe,  et  qui  était  porté,  par  une  bascule  assujettie,  à  se  mouvoir 
avec  la  touche.  En  s'abaissani,  il  faisait  fléchir  Tarchet,  qui  at- 
taquait la  corde  correspondante  sans  pouvoir  toucher  les  voi- 
sines, garanties  par  les  rouleaux  inférieurs.  Cet  instrument, 
qui  portait  le  nom  de  Piano-Harmonica,  n'était  que  du  vieux 
neuf,  car  nous  avons  vu  que  l'abbé  Vogler  en  avait  déjà  donné 
ridée,  et  les  premiers  essais  en  ce  genre  furent  ceux  de  Hohl- 
feld,  de  Berlin,  en  1754;  de  Gesbrecht,  de  Wetziar,  en  1779, 
et  de  Greiner,  de  Gorliz. 

Scheevds,  de  Nassau,  en  1803,  imagina  aussi  un  Piano-Harmo- 
nica, auquel  l'inventeur  avait  donné  la  faculté  d'imiter  le  violon, 
l'alto,  la  basse,  la  contre-basse  et  l'orgue;  à  ces  divers  jeux  était 
joint  un  piano  ordinaire  :  le  tout  était  mis  en  mouvement  par 
un  mécanisme  ingénieux  et  très-simple,  au  moyen  d'un  clavier 
semblable  à  celui  des  pianos  ordinaires. 

En  1804,  un  facteur  de  Prague,  Sauer,  construisit  une  sorte 
d'harmonica  auquel  il  donna  le  nom  d'Orchestrion,  parce  qu'il 
imilail,  disait-il,  plusieurs  sortes  d'instruments. 

PouUeau,  qui  habitait  la  Russie,  eut  l'idée,  à  Moscou,  d'un  in- 
strument qu'il  produisit  à  Paris,  en  1805;  il  le  nomma  Chrhes- 
trino.  Il  avait  la  forme  d'un  piano  carré;  il  était  monté  de  cordes 
de  boyau,  depuis  la  plus  petite  jusqu'à  la  plus  grosse;  elles  étaient 
toutes  filées  comme  la  quafiMème  du  violon  ;  un  archet  continu, 
fait  en  parchemin  enduit  de  colophane,  donnait  la  vibration;  le 
mouvement  lui  était  communiqué  au  moyen  d'une  manivelle 
placée  sur  un  des  petits  côtés  de  l'instrument  :  il  imitait  assez 
bien  le  violon,  la  tnole  d'amour  et  le  violoncelle. 

Nous  remarquons  encore,  à  cette  époque,  VOrphion,  dont 
l'auteur  nous  est  inconnu.  Cet  instrument  était  du  même  genre 
que  le  précédent;  il  était  monté  avec  des  cordes  de  boyau,  que 
l'on  faisait  résonner  au  moyen  d'un  clavier  et  d'une  roue  por- 
tant  un  archet. 

Dielz,  en  1805,  imagina  son  Mélodian,  Cet  mslrument  avait 
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la  forme  d'un  petit  piano  carré,  long  de  1  mètre  30  c^timètres 
sur  60  centimètres  de  hauteur  et  de  largeur.  Ses  sons*  étaient 
semblables  à  ceux  de  THarmonica,  mais  beaucoup  plus  forts;  ils 
étaient  produits  par  le  frottement  de  tiges  métalliques  et  pou^- 
vaient  être  modidés,  dans  leur  intensité,  par  la  pression  plus 
ou  moins  forte  des  doigts  sur  les  touches. 

On  parlait  encore,  vers  la  lin  du  dix-huitième  siècle,  del'ilmé- 
nocorde  de  Schnell.  Nous  en  avons  déjà  dit  quelques  mots;  mais, 
comme  celle  idée  a  été  reprise  il  y  a  peu  d'années,  je  crois  de- 
voir compléter  l'histoire  de  cet  instrument.  Schnell  avait  pris  le 
veut  comme  moteur  de  la  résonnance  des  cordes.  Son  instru- 
ment était  un  piano  à  queue,  monté  de  trois  cordes  pour  cha- 
que noie  :  une  seule,  sur  le  côté,  était  en  rapport  avec  un  petit 
tuyau  d'où  s'échappait  l'air,  comprimé  dans  un  réservoir  par 
le  moyen  de  soufflets,  à  la  volonté  de  l'exécutant,  qui,  en 
abaissant  une  touche ,  levait  la  soupape  de  communication  : 
les  deux  autres  cordes  étaient  mises  en  action  par  le  moyen  or- 
dinaire du  marteau.  On  reprochait  à  Schnell  la  lenteur  de  pro- 
duction du  son  par  le  vent,  car  cet  inventeur,  qui  avait  sous  la 
main  la  percussion  qui  servait  à  deux  cordes,  a  eu  garde  de 
s'en  servir  pour  la  corde  réservée  au  contact  du  vent,  et  il 
s'est  privé  ainsi  d'un  moyen  d'activer  cette  production  sonore, 
car  le  son^  produit  instantanément  par  le  marteau  du  clavier, 
se  fût  trouvé  continué  par  l'infiutation.  Mais  l'idée  même  de 
Schnell  n'était  pas  neuve,  car,  en  1778,  on  entendit,  à  Paris,  un 
instrument,  nommé  Aéroctovicorde,  dont  on  Taisait  résonner  les 
cordes  de  métal  en  dirigeant  sur  elles  des  courants  ou  des  filets 
d'air,  auxquels  on  donnait  une  vive  impulsion  au  moyen  de 
soufflets  de  forte  dimension.  Ou  lit  aussi  dans  V Encyclopédie, 
publiée  en  1785,  article  Facture  :  On  pourrait  tenter  d'ExciTER  la 
vibrQiion  des  cordes  du  clavecin  par  l^moyen  d'un  tuyau  rempli 
d'air. 

La  reine  Marie-Antoinette,  qui  aimait  fort  la  musique,  pro- 
tégeait les  artistes;  elle  sut  apprécier  les  belles  qualités  de 
YAménoeorde.  La  Reine  fit  dire  au  facteur  qu'elle  retenait 
l'instrument,  pour  le  prix  convenu,  par  lui,  de  100,000  livres, 
plue  une  gratification  de  50,000  livres.  Mais,  à  cette  époque  de 
notre  histoire,  il  était  possible  à  la  Reine  de  promettre,  mais  il 
lui  était  déjà  impossible  de  payer,  il  fallut  donc  attendre  des 
temps  meilleurs.  Peu  de  temps  après  cette  espèce  de  marché^  un 
Anglais  vint  visiter  Schnell  et  fut  si  énibousiadmé  d^  rioatrijh 
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ment  qu'il  entendait  qu'il  offrit  au  facteur  de  remmener,  à  ses 
frais,  en  Angleterre,  de  Ty  garder  et  entretenir  pendant  un  mois, 
pour  montrer  et  faire  entendre  VAménocorde^  s'engageant  à  lui 
donner  1,000  livres  (25,000  francs)  chaque  semaine,  et;  à  la 
fin  de  la  quatrième  semaine,  à  se  rendre  acquéreur  de  Tin- 
strument,  moyennant  la  somme  de  12,000  livres.  Schnell,  se 
croyant  moralement  engagé  avec  la  reine  Marie-Antoinette, 

refusacette  offre  brillante quelques  mois  après,  le  Roi  et 

la  Reine  étaient  arrêtés  à  Varennes.  Le  facteur  transporta  son 
instrument  k  Vienne,  et  plus  tard  à  Londres,  où  11  fut  vendu. 

On  vit  se  produire  à  cette  époque  un  instrument  nouveau, 
nom^mé  Eumatia^  espèce  d'harmonica  de  verres;  l'étendue  de 
cet  instrument  avait  deux  octaves  du  médium  du  piano,  d'til 
à  ttt,  avec  les  demi-tous  rangés  sur  quatre  lignes  parallèles. 
Les  deux  rangées  du  centre  contenaient  les  dièses  et  les  bémols. 
Les  verres  étaient  solidement  fixés  et  accordés,  non  plus  avec 
de  l'eau,  mais  par  la  compression  de  la  base  de  la  partie  ronde 
du  vase  jusqu'à  ce  qu'on  eût  obtenu  le  ton  désiré.  La  vibration 
était  arrêtée  par  un  bord  peint  qui  entourait  le  verre  et  qui  pro- 
duisait le  même  effet  que  l'étouffoir  sur  le  piano.  Les  bords 
des  verres  étaient  colorés  avec  les  sept  couleurs  prismatiques, 
dans  le  but  de  distinguer  les  notes. 

Il  y  eut  encore  d'autres  harmonicas  portant  des  noms  divers, 
car  le  vent,  à  cette  époque,  soulilaii  a  l'harmonica.  L'abbé  Ma- 
zuelhi  tu  entendre  son  harmonica  double;  Rœlig,  son  harmonica 
à  clamer;  Leuormand,  son  harmonion,  ei  llenaudin,  son  har- 
monica. 

Le  Panharmonicony  inventé  par  Maelzel  en  1804,  était  une  es- 
pèce d'orgue  à  cylindre,  qui  faisait  entendre  les  sons  des  di- 
vers instruments  à  vent  :  la  flûte,  la  clarinette,  le  basson,  le 
cor,  le  trombone,  le  serpent,  la  trompette,  la  grosse  caisse,  -etc. 
On  était  parvenu  à  lui  faire  imiter  passablement  la  voix  humaine. 
Gberubini  composa  pour  cet  instrument,  qui  nuançait  parfaite- 
ment, un  écho^  morceau  d'une  rare  suavité  et  d'une  belle  fac- 
ture. En  1807,  ce  premier  instrument  lut  vendu  par  Maelzel 
60,000  francs.  Il  en  construisit  aussitôt  un  autre  qui,  transporté 
à  Boston,  fut  livré  à  une  société  pour  400,000  dollars,  disent 
les  jouruux  de  l'époque.  (Je  crois  qu'il  y  a  un  zéro  de  trop.) 

Le  Bellonéon^  construit  à  Dresde,  en  1804,  par  Kaufman,  était 
un  physharmonica  qui  exécutait  des  fanfares  et  imitait,  seul,  le 
son  de  vingt  trompettes  réunies,  avec  tambours  et  timbales. 
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KraMenstein  imagina,  à  Saint-Pétersboorg,  à  la  fin  du  dix- 
huitième  siècle,  une  machine  propre  h  articuler  les  cinq  voyelles; 
il  employait  les  anches  libres.  Vogler  enr  fit  usage  en  1796;  Ra- 
chwîrtz,  de  Stockolm,  en  1798;  Sanès  Léopold,  h  Prague,  en 
1803;  Keber  fait  également  usage  de  Tanche  libre,  à  Vienne," 
en  1805.  Mais  comme  nous  consacrerons  plus  lohi,  à  Tanche 
libre,  un  chapitre  spécial,  nous  n'entrerons  ici  dans  aucun  détail 
de  construction. 

INSninififfTS  A  CORDES  ET  A.  IRGHBT. 

Les  instruments  de  la  famille  des  violon^s  ne  nous  fournissent 
aucun  fait  saillant  digne  d'être  mentionné,  c'est  toujours  une 
copie  plus  ou  moins  heureuse  des  grands  maîtres  de  Tltalie. 

Nous  ne  pouvons  citer  ici  qu'une  sorte  de  viole  d'amour, 
imaginée,  en  i794>  par  Biscbof,  de  Daâ$att^  et  nommée  Harmo- 
nicèllo,  dont  il  fut  peu  parlé,  et  le  Polycorde^  instrument  à  ar- 
chet, învenlé,  en  1799,  par  Helmer,  de  LeipôicI:.  h  ressemblait  à 
la  contre-basse  et  pouvait  en  tenir  lieu,  bien  qu'il  n'eût  qne 
42  centimètres  de  longueur  sur  28  de  largeur.  Surdon  manche, 
long  de  29  centimètres  et  large  de  10,  étaient  tendues  dix  cordes 
qui  avaient  une  étendue  considérable.  Le  manche  du  Polycorde 
était  garni  de  sillets,  pour  marquer  les  intonations. 

INSTEUXENTS  A  VENT  SANS  BOCAUX. 

Les  instruments  à  vent  en  bois  ont  subi,  durant  ce  temps, 
peu  de  changements,  si  ce  n'est  le  flageolet,  qui  se  trouva  per- 
fectionné, à  la  fin  du  dix-huitième  siècle,  dans  sa  justesse,  par 
l'addition  de  trois  eleis. 

A  la  même  époque,  Riboeck,  médecin  h  Lucbon,  dans  le  Ha- 
novre, chercha  h  perfectionner  la  flûte;  il  s'occupa  particuliè- 
rement de  la  perce  dû  tube,  conçut  Theureuse  idée  de  son  rétré- 
cissement vers  l'embouchure,  et  porta  à  cinq  le  nombre  des  clefs. 

Tromlitz  se  mit  de  nouveau,  en  1800,  k  la  recherche  de  quel- 
ques améliorations  à  apporter  k  la  flûte  de  Kasfler,  de  Londres, 
et  il  parvint  à  une  meilleure  construction  de  ïa  flûte  fconîque  ea 
suivant  les  indications  que  ce  médecin  lai  avait  fournies. 

Belvsse,  ffccteuf  de  Paris,  chercha,  vers  la  fin  du  dix-htfi- 
tième  siècle,  à  aùséfiorer  le  hautbois  dans  la  <|ualitë  de  ses 
sons;  mais  Tinstrument  conserva  toujours  les  mêmes  défauts 
qaant  àlajtiafeesâe.   ' 
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En  179t,  Xavier  Lefebvre  ajouta  h  la  clarinette  une  sixtèoie 
clef,  pour  le  sol  dièse  ou  le  la  bémol  de  la  troisième  octave,  pro- 
duisant aussi  ut  dièse  ou  ré  bémol  grave. 

En  1793,  Gresner,  facteur  de  la  cour  de  Dresde,  fit,  dit-on,  le 
premier  modèle  de  la  clarinette  basse. 

On  inventa  vers  1800,  en  Allemagne,  le  Czacan,  espèce  de 
flûte  en  forme  de  canne. 

Jan^en,  ayant  reconnu  les  inconvénients  qu'offrait  le  jeu  de 
la  clarinette,  changea  tolalement,  en  1804,  la  disposition  des 
clefs  et  imagina  de  garnir  celle  de  si  et  A'ut  de  pièces  cylindri- 
ques, mobiles  sur  leur  axe,  qu'il  nomma  rouleaux,  permettant 
d'attaquer  successivemenx  ces  deux  pièces  en  coulant  le  petit 
doigt  de  Tune  sur  Taiitre.  Janssen  perfectionna  également  la 
clef  du  pouce  gauche. 

INSTRUMENTS  A  VENT  AVEC  BOCAUX. 

En  1801,  Weidinger,  fabricant  d'instruments,  essaya  d'adapter 
à  la  trompette  les  clefs  que  Kolbel  avait  déjà  appliquées  au  cor, 
à  Saint-Pétersbourg,  en  1770. 

Frichot  présenta,  en  1806,  au  Conservatoire  de  Musique,  un 
instrument  appelé  Ïawc-Cor.  Cet  instrument  n'était,  à  cette  épo- 
que, que  le  Serpent,  dont  la  l'orme  incommode  avait  été  rendue 
moins  embarrassante,  et  dont  les  sons,  inégaux  dans  leur  in- 
tensité, peu  justes  dans  leurs  rapports  réciproques,  avaient  ac- 
quis pJus  de  justesse  et  plus  d'égalité  par  l'adjonction  de  plu- 
sieurs clefs  de  l'invention  de  l'auteur.  Quant  au  timbre,  le 
bass^cor  avait  absolument  celui  i\x  Serpent. 

INSTRUMENTS  A  VENT  AVEC  RÉSERVOIR  D'aIR. 

La  construction  des  grandes  orgues  ji'ofTre  aucune  particula- 
rité digne  de  remarque.  On  ne  pouvait  giière  faire  mieux  que 
CIiquot;.mais  il  y  avait  beaucoup  à  refaire,  car  au  milieu  de  la 
tourmente  révolutionnaire,  les  chefs-d'œuvre  de  la  facture  in- 
strumentale avaient  été,  la  plupart,  anéantis  par  les  mains  dé- 
vastatrices de  la  populace,  dans  le  sac  des  temples  qui  les  ren- 
fermaient. 

Luxéuil  imagina,  en  1791,  un  orgue  dont  chaque  tuyau  parlait 
par  la  seule  impulsion  d'un  piston  de  bois  que  la  touche  faisait 
monter,  évitant  ainsi  les  soufflets. 

En  4795,  nous  remarquons  Engler  de  Breslau»  apportant  des 
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perfectionnements  à  l'art  de  la  facture  des  orgues.  On  lui  doit 
raméRoration  de  la  soufQerie  et  de  l'harmonie  des  jeux. 

Les  frères  Girard,  de  Paris,  en  1803,  imaginèrent  le  moyen 
de  construire  des  orgues  dont  on  pouvait  enfler  ou  diminuer 
les  sons  à  volonté,  sans  en  changer  la  nature.  Les  tuyaux  por- 
taient une  coulisse  qui  pouvait  s'allonger  ou  se  raccourcir  à  vo- 
lonté, et  les  embouchures  des  tuyaux  avaient  des  soupapes  qui 
pouvaient  s'ouvrir  et  se  fermer  graduellement.  Un  moteur  ré- 
glait ces  deux  mécanismes  de  manière  que  les  coulisses  ser- 
vaient de  compensateur  à  Tintensité  de  l'air,  pour  conserver  la 
justesse  des  sons  enflés  ou  diminués. 

En  1806,  Kober,  facteur  d'orgues  à  Vienne,  plaça  dans  une 
église  de  cette  ville  un  orgue  avec  des  tuyaux  à  anches  libres. 

INSTRUMENTS  PROPRES   k  MESURER  LB  TEMPS  ET  LE  SON. 

Barja,  profeseur  de  mathématiques  à  Berjin,  publia,  en  1790, 
une  description  d'un  Chronomètre  musicaL 

Montu  présenta  à  l'Institut  et  au  Conservatoire,  en  1799,  un 
instrument  nommé  Sphère  harmonique,  destiné  à  donner  la  me- 
sure exacte  des  intervalles  des  sons  et  à  faire  voir  leur  rapport 
avec  les  distances  et  les  mouvements  des  astres,  suivant  le  sys- 
tème deKeppler.  Sur  l'avis  favorable  de  la  commission  nommée 
pour  apprécier  l'instrument,  il  fut  fait  à  Montu  une  avance  de 
3,000  francs.  En  1802,  cette  même  commission,  composée  de 
MH.  Prony,  Charles,  Gossec  et  Martini,  estima  que  l'instrument 
devait  être  acquis  par  le  gouvernement,  au  prix  de  12,000  fr., 
qui  furent  payés,  et  l'instrument  fut  déposé  au  Conservatoire 
de  Musique.  Â  cette  époque,  le  Conservatoire  de  Musique  devait 
renfermer,  d'après  la  loi  de  $a  création,  un  musée  d'instruments: 
on  oublia,  nialheureusement,  cet  article  de  la  loi,  et  aujourd'hui 
on  en  est  à  réclamer  le  rétablissement  de  ce  musée,  si  nécessaire 
aux  facteurs  et  aux  musiciens.  11  est  encore  une  chose  bien  es- 
sentielle à  retrouver,  ce  sont  les  registres  des  délibérations  des 
comités  du  Conservatoire,  sur  les  instruments  et  ouvrages  qui 
furent  soumis  à  leur  examen.  Ces  registres  ont  été,  dii  M.  Fétis, 
entre  les  mains  de  Jtf .  Vénit,  secrétaire  de  rétablissement;  mais 
aujourd'hui  on  en  aperdu  la  trace.  Espérons  cependant  que»  grâce 
à  la  persévérance  que  met  dans  cette  recherche  M.Lassabathie»  le 
sage  et  judicieux  administrateur  du  Conservatoire,  ces  registres, 
véritables  ^/a(<  civiUàe  tant  d'instruments,  y  seront  réintégrés. 
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L'appareil  mécanique  de  Montu,  destiné  à  la  démoitôtratioti 
mathématiqne  des  principes  de  Thannonie,  se  composait  de' deux 
instruments,  dont  Tun  était  appelé  Générateur  sonore  ou  Sphère 
harmonique  et  l'autre  Sonomètre. 

La  sphère  était  composée  d'un  prisme  taeiagone  régulier,  fixé 
sur  deux  Iriangles  équilatéraux  croisés,  produisant  la  figure 
d'une  étoile,  adaptée  h  un  piédestal  qui  la  supponait.  A  Textré- 
mité  du  prisme  était  placée  la  table  harmonique  de  Tinstru-' 
ment. 

Sur  les  faces  de  ce  même  prisme  étaient  adaptés  six  autres 
corps  d'instruments  de  formes  triangulaires,  à  côtes  conver* 
gentes  et  servant  de  bases  à  la  circonférence.  Cessix  corps  com- 
plétaient le  système  hacmonique  de  cet  appareil. 

Sur  les  surfaces  aniérieures  de  chacun  des  six  corps  était  placée 
une  corde  sonore,  dont  tes  deux  extrémités  étaient  fixées  aux 
chevilles  adjacentes,  au  centre  du  prisme,  et  supportées  par  un 
chevalet  commun,  placé  sur  la  table  sonore  dudit  prisme.  Cha- 
cune des  cordes  se  projetait,  sur  les  côtés  du  triangle,  aux  six 
corps  d'instrument  rayonnant,  en  s'appuyant  chacun  à  leur 
angle,  près  la  base  des  triangles,  sur  des  poulies  dont  Taxe  était 
excentrique,  qui  servaient  pour  les  mettre  d'accord  dans  les  trois 
subdivisions. 

Sur  la  surface  desdits  instruments  et  au-dessus  de  la  corde 
étaient  appliquées  deux  règles  parallèles,  servant  de  conducteurs 
aux  chevalets  mobiles. 

Sur  ce  plan  se  trouvait  placé  un  hémisphère  isolé,  com- 
posé : 

1^  D'une  règle  formant  le  diamètre  vertical,  garnie  d'une 
plaque  de  cuivre  sur  laquelle  étaient  gravées  deux  subdivisions 
à  côté  l'une  de  l'autre ,  Tniie  selon  le  s^tème  décimal/ et  Tautre 
d'après  la  numération  barmonique,  et  à  chacune  des  extrémités 
de  ladite  règle  étaient  placées  des  vis,  formant  tourillon,  qui 
retenaient  un  cercle  mobile;  sur  la*  surface  de  ce  demi-cercle 
était  gravée  la  numération  décimale,  et  sur  l'autre  la  numé- 
ration harmonique. 

ItP  D'utie  autre  règle,  disposée  horizontalement  et  rectangu- 
laire à  la  précédente.  Elle  était  aussi  garnie  d*une  plaque  dé  cuî- 
vre  contenant  également  les  deux  numérations. 

3®  Sur  le  même  plan  étaient  quatre  antres  règles  rayontiantes, 
inclinées  à  3«  centimètres  sur  celle  du  diamètre  horizontal  ;  ses 
deox  laces  également  graduées  d'après  les  deux  systèmes. 
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Sur  la  face  et  au  centre  du  grand  système  se  trouvait  un 
compas  h  verges  compagnes,  fixées  à  volonté  par  une  vice  de 
pression;  il  pouvait  s'étendre  de  la  longueur  du  rayon  de  Tiu- 
strument. 

Toutes  ces  règles  étaient  fixées  au  centre,  par  une  couronne 
circulaire  garnie  en  cuivre,  sur  la  face  qui  recouvre  deux  demi- 
couronnes,  aussi  en  cuivre,  mues  par  un  levier  placé  dans  le 
dé  dépendant  de  l'appareil .  Ce  levier,  ou  verge  à  lentille,  servait 
aussi  à  faire  mouvoir  six  marteaux,  placés  sous  ladite  couronne, 
qui  frappaient  les  cordes  sonores.  Au  centre  de  Tappareil,  et  & 
l'extrémité  de  l'arc  qui  soutient  la  lentille,  était  placé  un  demi- 
globe,  en  cuivre  poli,  représentant  un  soleil  qui  couvrait  exacte- 
ment la  couronne,  en  laissant  néanmoins  à  découvert  les  deux 
portions  du  cercle  mobile.  Sur  la  règle  verticale,  placée  au  dia- 
mètre de  rémisphère  qui  soutenait  ce  grand  cercle  de  l'appareil, 
étaient  adaptées,  au  moyen  de  charnière,  sept  verges  de  laiton, 
formant  chacune  un  demi-cercle,  de  différents  diamètres,  sur- 
montées d'un  petit  globe  mobile,  représentant  une  planète. 
L'instrument  était  posé  sur  un  socle  triangulaire,  marchant  sur 
des  roulettes.  Ce  socle  était  surmonté  d'un  stilobate  construit  en 
bois  de  rapport;  la  partie  supérieure  était  en  pyramide. 

Le  Sonomètre  de  Montu  avait  deux  mètres'  et  demi  de  long  et 
était  composé  d'un  corps  ayant  la  forme  d'unparallèlipipède; 
la  surface  supérieure  était  une  table  sonore.  Le  corps  de  Tîn- 
strument  était  isolé  de  la  table  qui  le  portait,  au  moyen  de  tou- 
rillons. 

Sur  les  deux  côtés  de  la  table  sonore  se  trouvaient  appliquées 
deux  lames  de  cuivre,  sur  lesquelles  étaient  gravées  les  subdi- 
visions des  deux  systèmes  de  numération  décimale  et  harmo- 
nique. 

Cet  instrument  était  garni  de  huit  cordes  métalliques,  fixées  à 
l'une  des  extrémités  par  des  chevilles  garnies  de  crochets  et 
montées  sur  une  plaque  de  cuivre  particulière  et  à  vis  de  rap- 
pel, qui  servaient  à  les  accorder;  à  Tautre  extrémité,  les  cordes 
étaient  fixées  à  huit  tourillons,  montés  sur  une  plaque  de  cuivre 
garnie  de  deux  vis  de  rappel,  mues  par  un  pignon  commun, 
qui  servait  à  monter  les  huit  cordes  ensemble. 

Au-dessous  des  cordes  se  trouvaient,  incrustées  sur  la  table 
et  dans  toute  la  longueur,  neuf  petites  règles  servant  de  con- 
dacteurs aox  chevalets  mobiles.  Ceschevalets  étaient  formés  de 
deuX{ieititéB  (lîteea  de  lïois  d'â)tae,  réunies  par  une  charnière  à 
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ressort  de  traction,  pour  les  fixer  au  conducteur,  et  une  autre 
pour  retenir  les  cordes  et  servir  de  diviseur  aux  cordes,  sans 
eu  changer  la  direction,  ni  augmenter,  ni  diminuer  leur  ten- 
sion. 

Sur  Tune  des  règles  du  sonomètre  on  avait  gravé  la  numéra- 
tion décimale  jusqu'aux  millimètres.  Quand  on  voulait  marquer 
la  subdivision  des  millimètres,  on  appliquait  à  la  surface  supé- 
rieure un  petit  instrument,  appelé  micro-module,  composé  d'un 
fût  en  cuivrp,  avec  deux  conducteurs,  et  de  vis  de  pression  pour 
le  retenir  à  une  des  divisions  choisies  sur  la  règle. 

Le  sonomètre  était  garni  à  l'intérieur  de  trois  roues  dentées, 
avec  pignon  faisant  sortir  une  verge  d'acier.  Sa  longueur,  hors 
du  fût,  était  évaluée  par  les  aiguilles  qui  parcouraient  les  divi- 
sions du  cadran,  placé  à  la  face  supérieure.  On  remarquait  sur- 
tout, dans  la  machine  de  Montu,  le  mécanisme  à  l'aide  duquel 
on  tirait  simultanément  le  son  de  plusieurs  cordes  à  la  fois,  et 
un  moyen  ingénieux  d'assurer  l'unisson  des  deux  parties  d'une 
même  corde. 

Si  j'ai  donné  tant  de  place  à  la  description  de  l'œuvre  de 
Montu,  c'est  qu'elle  pourra  servir  à  rétablir  cet  instrument,  qui 
se  trouve  relégué  aujourd'hui  dans  un  coin,  hors  de  la  Biblio- 
thèque du  Conservatoire,  enfoui  sous  un  tas  de  vieux  tapis. 
L'intérêt  que  porte  aux  arts  M.  l'administrateur  du  Conserva- 
toire de  Musique,  nous  fait  présumer  qu'il  saura  trouver,  dans 
les  nouvelles  galeries,  une  place  convenable  à  ce  chef-d'œu- 
vre, qui  était  d'une  beauté  de  trayail  tout  à  fait  remarquable. 
A  la  perfection  du  travail,  apportée  à  toutes  les  parties  de  la 
construction,  on  reconnaissait  les  caractères  d'une  habileté  de 
main-d'œuvre  consommée  et  un  esprit  d'invention  peu  commun. 

APPAREILS  DIVERS. 

Un  mécanicien  anglais,  nommé  Antès,  construisit,  en  1801, 
un  pupitre  mécanique  pour  un  quatuor,  qui,  au 'moyen  de  la 
pression  d'une  pédale,  tournait  les  pages  de  la  musique. 

MÉTHODES  ET  ÏIOTATIONS  MUSICALES. 

En  1801,  Hortig,  conseiller  du  Consistoire  à  Minden,  en  Prusse, 
fit  une  invention  ingénieuse  pour  marquer  l'air  d'un  plain- 
cbant  ou  de  tout  autre  chant  simple,  sans  y  employer  les  notes 
ordinftires*  Cette  méthode  parai^t,  &  QQMe  époque;  exceU^Qte, 
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surtout  pour  les  livres  des  cantiques,  etc.  Au  lieu  de  notes,  il 
se  servait  de  chiffres,  comm^  Rousseau,  comme  plus  tardGa- 
lin  :  1  signifiait  toujours  la  tonique,  2  la  seconde,  3  la  tierce, 
4  la  quarte,  5  la  quinte,  etc.,  etc. 

En  1803,  M.  Corbelin  présenta  à  TAlhénée  des  Arts  une  mé- 
thode élémentaire  et  mécanique  de  la  musique;  cette  institution 
le  combla  d'éloges,  et  Framery,  dans  sa  Correspondance  musi* 
cole,  se  montra  très-favorable  à  cette  idée. 

IMPRESSION  TYPOGRAPHIQUE   DE  LA  MUSIQUE. 

L'impression  de  la  musique  en  caractères  mobiles  ne  fut  pas 
négligée,  car  c'était  un  moyen  de  populariser  les  livres  de  mu- 
sique; mais,  malgré  tous  les  progrès  de  l'art,  l'impression  typo- 
graphique se  substituera  difficilement  à  la  gravure  et  à  l'impres- 
sion lithographique,  pour  deux  raisons  :  la  première,  c'est  la 
cherté  de  la  composition  et  la  lenteur  de  ce  travail  par  des 
ouvriers  peu  musiciens  d'ordinaire;  ensuite,  parce  que  le  pro- 
cédé lithographique  permet  à  un  éditeur  de  ne  faire  tirer  qu'au 
fur  et  à  mesure  des  besoins  de  son  commerce.  La  planche  gra- 
vée sur  étain  reste  toujours  comme  matrice  et  fournit  sans  s'user 
les  exemplaires  nécessaires  au  transport  sur  la  pierre  de  deux 
ou  quatre  pages,  que  Ton  tire  à  la  fois.  L'éditeur  n'a  donc  pas  à 
faire  des  avances  de  fonds  considérables  pour  le  papier  et  les 
frais  de  composition  et  d'impression. 

En  1508,  Octavio  Petrucci  imprima,  en  Italie,  de  la  musi- 
que; il  fut  imité  en  loi5,  à  Paris,  par  Pierre  Hautln,  imprimeur, 
qui  exécuta  les  poinçons  de  ses  caractères.  On  vit  à  Nurem- 
berg, en  1560,  Jean  Otto  suivre  la  même  impulsion;  en  1745, 
Breilkoff,  imprimeur  à  Leipsick,  entreprit  le  premier  l'impres- 
sion de  la  musique  avec  des  caractères  mobiles.  A  Paris,  Go- 
defroy  établit  en  1800,  dans  cotte  ville,  une  imprimerie  de  mu- 
sique en  caractères  mobiles;  Pierre  Fournier,  le  jeune,  s'exerça 
aussi  dans  le  même  genre  de  travail.  En  1801,  Reinhard  imagina 
un  autre  système  d'impression;  Duplai  adopta,  en  1802,  de  nou- 
veaux procédés,  et  Olivier  grava,  à  la  même  époque,  des  poin- 
çons spéciaux  pour  la  fonte  des  caractères  de  musique. 

FABRICATION  DES  CORDES. 

Un  habitant  de  Versailles,  nommé  Baud,  inventa,  en  1796,  une 
machine  propre  à  fabriquer  des  cordes  de  soie  torses  destinées 
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à  remplacer  les  cordes  de  boyau  dans  la  monture  des  harpes, 
guitares  et  même  du  violon.  Il  ne  paraît  pas  qu'on  en  ait  fait 
usage.  Avant  Baud,  Peter  Nouaille,  en  1774,  en  Angleterre, 
avait  pris  un  brevet  pour  la  fabrication  de  cordes  de  soie  pour 
les  instruments  de  musique.  [Voir  la  patente  anglaise,  n^  1062.) 
Erhard,  fabricant  de  cordes  métalliques  à  Nuremberg,  ima- 
gina un  nouveau  calibre  pour  les  instruments  à  clavier,  et 
donna  de  nouvelles  proportions  :  il  substitua  a  l'ancienne  série 
de  cordes  du  clavecin,  n°  000  à  10,  celles  de  n^  l  à  34. 

BI^BVETS  d'invention  PRIS  PAR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE 

DEPUIS  1791  jusqc'en  1806. 

HARPES. 

1798.  —  Erard.  Harpe  perfectionnée,  à  pédales  eC;:eiM^ce- 
ment.  •" 

1799.  —  CousiNEAu  et  Ruelle.  Mécanisme  particulier  destiné  à 
tendre  les  cordes  de  la  harpe. 

1802.  ~  Erard.  Harpe  perfectionnée. 

1803.  —  CoDsiNEAu.  Mécanique  de  harpe  k  plans  inclinés  et 
renforcement  accoustique. 

1806.  —Erard.  Harpe  perfectionnée. 

GUITARE. 

1106.  —  Lb  Dhuy.  Instrument  de  musique  appelé  lAfre  orga-- 
nisée, 

INSTRUMENT  A  CORDES  FRAPPÉES. 

1806.  —  Pfeiffer.  Instrument  nouveau  imitant  le  farte^iano 
et  appelé  Harmomelo. 

INSTRUMENTS  DIVERS. 

1803.  —  ScHMiDT  (Tobias).  Instrument  nommé  PianoBarmonica. 

1805.  —  PuoLLEAu.  Instrument  de  musique  nommé  Orches- 
trino. 

INSTRUMENT  A  VENT  SANS  BOCAUX. 

1806.  — •  Lauxbnt.  Flttte  traversière  en  cristal. 

IMPRESSION  DE  LA  MUSIQUK. 

1801.  -*  Reinuard  et  Martin.  Impression  de  la  musique  d'après 
un  nouveau  système  typographique. 
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1801.— Duhàt  et  Georges.  Procédés  d'impression  de  manque 
par  la  presse  typographique. 

180*.  —  Olivijir.  Procédé  pour  fondre,  graver  et  composer  la 
musique  ea  caractères  mobiles. 


Nous  allons  voir  la  Musique  prendre  sa  place  dans 
les  Expositions  de  Tlndustrie.  Peureuse  d'abord,  eDe 
hésite  quelque  temps;  enfin,  en  4806,  la  Facture  instru- 
mentale envoie  quelques  produits. 

Ce  serait  un  point  de  vue  étroit,  que  de  ne  considérer 
les  Expositions  industrielles  que  comme  une  institution 
n'ayant  pour  but  que  de  satisfaire  la  curiosité  oisive 
et  la  vanité  nationale.  Tout  ne  se  réduit  pas  à  l'in- 
stallation d'un  bazar.  Il  y  a,  dans  ces  fêtes  quinquen- 
nalles,  autre  chose  que  la  pompe  d'une  foire.  Elles 
exercent  une  grande  et  heureuse  influence  sur  les  fa- 
bricants et  sur  le  public  qui  vient  étudier  les  pro- 
duits. On  passe  en  revue,  avec  un  orgueil  bien 
légitime»  l'inventaire  de  nos  richesses  et  on  mesure, 
d'une  période  à  l'autre,  les  progrès  réalisés. 

En  1797,  la  campagne  d'Italie  venait  de  porter  au 
plus  haut  degré  la  gloire  des  armes  françaises;  la 
confiance  semblait  renaître,  et  le  Directoire  cherchait 
à  seconder  le  mouvement  industriel  :  il  annonça  la 
première  Exposition  pour  l'année  suivante. 

Une  révolution  complète  venait  de  s'accomplir;  un 
grand  intérêt,  à  la  fois .  industriel  .et  moral,  devait 
s'attacher  à  cette  Exposition,  car  l'art  économique  de 
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la  France  avait  été  bouleversé;  il  était  curieux  de  voir 
l'état  de  l'industrie  délivrée  des  entraves  qui  compri- 
maient jadis  son  essor.  Au  moment  de  la  Révolution,  les 
Corps  des  Marchands  et  ceux  des  Arts  et  Métiers ,  qui 
avaient  rendu  de  si  grands  services  lorsqu'il  s'agissait 
de  garantir  les  industries  de  la  tyrannie  et  des  exac- 
tions féodales,  étaient  devenus  oppresseurs  à  leur  tour 
et  avaient,  petit  à  petit,  usurpé  des  privilèges,  qu'ils 
maintenaient  avec  la  rigueur  la  plus  jalouse.  Avec  ces 
Corps,  plus  d'inventions  possibles;  rien  ne  sortait  de 
leur  sein  qui  eût  pu  troubler  la  routine  de  leur  ou- 
vrage. Et,  comme  l'a  remarqué  Chaptal,  il  fallait  que  le 
régime  de  la  liberté  fût  bien  favorable  à  l'industrie, 
puisque,  au  milieu  des  événements  politiques  qui  pa- 
raissaient, au  premier  abord,  devoir  en  détruire  les 
germes,  op  l'a  vue  s'étendre,  se  perfectionner  et  pros- 
pérer. 

La  première  Exposition  eut  lieu  en  1798;  nous  n'y  rencon- 
trons qu'un  Chronomètre  musical,  imaginé  et  consiruit  par 
l'horloger  Breguel,  et  les  pendules  à  jeux  de  flûte  et  boîtes  à 
carillon  du  sieur  Lemaire,  horloger. 

En  1801,  le  Directoire  n'était  plus,  le  Consulat  commençait  et 
Bonaparle  prêtait  à  la  France  l'appui  de  son  génie.  Mais  la  Musi- 
que ne  prit  pas  encore  grand'part  à  la  seconde  fête  industrielle, 
et  elle  n'est  représentée  à  l'Exposition  que  par  les  pendules  à 
jeux  de  flûte  et  boiles  d  carillon,  exécutées  par  Lemaire,  hor- 
loger, qui  reçoit  une  mention  honorable,  comme  perfection 
de  travail,  et  Olivier,  exposant  [de  la  musique  imprimée  avec 
des  caractères  mobiles,  et  qui  reçoit  une  médaille  en  bronze 
pour  son  procédé. 

En  1802 ,  nous  voyons  deux  horlogers  présenter,  l'un,  Du- 
guers,  une  grande  horloge  avec  jeu  d'orgue;  Tautre»  Auzière, 
de  Besançon,  deux  montres  à  carillon. 

Nous  ferons  remarquer  que  le  jury  suivait  nïoxs  uoe  ligne 
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dont  on  s'esl  fort  écané  depuis  :  il  n*encouragéait  que  ce  qui 
devait  être  d'un  grand  débit,  car  ce  jury  déclara  que  le  travail  du 
citoyen  Âuziëre  était  précieux  et  en  général  supérieur  à  celai 
dés  trois  horlogers  dçnt  il  venait  de  parler  et  auxquels  il  décer- 
nait des  médailles  d'argent  et  de  bronze,  et  n'accorda  qu'une 
menlion  honorable  à  H.  Auzière,  parce  que  le  aenre  de  son 
travail  ne  donne  pas  lieu  â  un  commerce  aussi  étendu. 

M.  Olivier  exposa  de  nouveau  ses  caractères  mobiles  et  sa  mu- 
sique imprimée;  M.  Aouvier  produisit  également  de  la  musique  : 
le  jury  rappella  la  médaille  de  bronze  obtenue  par  H.  Olivier 
l'année  précédente. 

Mais  voici  venir  les  deux  premiers  facteurs  qui  osent  en- 
fin prendre  place  dans  les'  galeries  de  l'Exposition  :  ce  sont 
MM.  Reisse,  de  Strasbourg,  et  Nicolas,  de  Mirecourt.  Si  le  jury 
n'a  pas  récompensé  leurs  travaux,  c'est  que,  la  musique  n'étant 
encore  regardée  que  comme  un  art  futil,  aucun  musicien  ne  fai- 
sait partie  du  jury.  Honneur  donc  à  ceux  qui  sont  entrés  les  pre- 
miers dans  la  lice  I 

L'Exposition  de  1806  fut  la  seule  qui  eut  lieu  sous  l'Empire. 
La  guerre,  absorbant  malheureusement  toute  l'attention  du  chef 
de  l'Etat,  l'institution  des  Expositions  fut  par  la  suite  sinon  ou- 
bliée, du  moins  négligée. 

La  musique  y  fût  plus  activement  représentée;  presque  toutes 
es  sections  de  la  facture  y  envoyèrent  des  produits,  et  les  fac- 
teurs durent  être  satisfaits.  S'ils  reçurent  tous  des  récompen- 
ses, c'est  que  la  musique  avait  un  représentant  au  nombre  des 
membres  du  jury;  c'était  un  homme  de  bien,  qui,  en  tout  temps, 
avait  rendu  de  grands  services  à  la  musique,  et  qui  savait  esti- 
mer les  producteurs  d'instruments,  dont  Tart  a  un  incessant 
besoin;  on  doit  à  cet  homme  le  Conservatoire  de  Musique  :  c'est 
avoir  nommé  Sarettè. 

Cousineau  père  et  fils  présentèrent  à  l'Exposition  de  nouvelles 
harpes,  dites  à  chevilles,  qui  avaient  l'avantage  de  produire  des 
dimi-tons  sans  changer  la  longueur  des  cordes;  de  leur  donner 
plus  de  son  et  de  vibration,  et  de  les  faire  durer  davantage  ;  de 
rendre  les  sons  beaucoup  plus  faciles  à  obtenir  et  de  jouer  dans 
tous  les  tons  usités  sur  l'instrument,  sans  éteindre  le  son  par  le 
grand  nombre  de  pédales  qu'on  était  obligé  d'employer.  En 
ajoutant  de  nouvelles  améliorations  aux  perfectionnements  qu'ils 
avaient  déjà  introduits  dans  la  construciion  des  harpes,  MM.  Cou- 
sineau (M.  Erard  n'avait  point  exposé,  pour  des  causes  que  Ton 
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ignore)  contribuèrent  beaucoup  à  assurer  à  la  France  la  posses* 
sion  exclusive  d'une  branche  de  commerce  qui  devenait  alors 
(Je  jour  en  jour  plus  importante.  Le  jury  leur  décerna  une  mé- 
daiUe  d'argent  de  fe  classe. 

M.  Didier  Nicolas,  de  Mirecourt,  présenta  un  violon  qui  ob- 
tint  une  midnille  d'argent  de  2*  classe.  Cet  instrument  était  d'un 
beau  patron  «et  d'un  beau  vernis.  Le  jury  vit  ayec  satisfaction 
que  les  violons  de  Mirecourt,  qui  forment  une  brajiche  intéres- 
sante de  comiûerce,  s'éiaient  perfectionnés  sans  sortir  des  prix 
modérés. 

Un  piano  d'un  genre  nouveau,  avec  des  cordes  disposées  dans 
un  nouveau  système,  donnant  plus  de  résonnance  à  la  table, 
plus  d'égalité  au  son  etplus.de  durée  ii  l'accord,  présenté  par 
M.  Dupoirier,  facteur  de  Paris,  obtint  du  jury  une  médaille  d'ar^ 
gent  de  2"  classe. 

M.  Pfeifl'er  exposa  un  piano  vertical  ;  les  cordes  rendaient  de 
beaux  sons  et  une  pédale  servait  à  imiter  les  sons  de  la  harpe. 
Le  facteur  reçut  une  mention  honoi^able. 

Pareille  récompense  fut  accordée  à  M.  Schmidt  pour  le  Piano- 
Harmonica^  instrument  à  clavier,  qui  rendait  des  sons  intenses 
comme  les  instruments  à  cordes  et  à  archet;  on  lui  reconnut  de 
beaux  sons,  mais,  comme  l'instrument  était  encore  loin  de  la 
perfection,  les  grands  effets  dont  il  était  susceptible  ne  se  pro- 
duisirent qu'imparfaitement. 

Les  flûtes  en  cristal  de  M.  Laurent  obtinrent  une  médaille 
d'argent  de  3*  classe.  Le  jury  reconnut  que  le  son  ne  changeait 
point,  malgré  les  variations  de  la  sécheresse  ou  de  l'humidité  de 
l'air.  Cette  flûte  était  d'une  exécution  parfaite. 

Le  jury  accorda  une  mention  honorable  à  M.  Davrainville, 
pour  un  jeu  de  flûte  à  cylindre  parcourant  trois  octaves  et  exé- 
cutant des  morceaux  à  plusieurs  parties,  avec  netteté  et  préci- 
sion. 


CHAPITRE  m. 

TliAYAUX  PB  LA  FACniRB .  INSTRUMERTALB. 

1807—1819. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

La  maison  Erard  présenta  au  public,  en  1809,  une  harpe  non- 
velle,  sur  laquelle  On  pouvait  faire  les  dièses  et  les  bémols; 
elle  était  composée  de  huit  pédales,  correspondantes  aux  four- 
chettes fixées  sur  la  console,  ayant  chacune  trois  positions,  pour 
le  ton  naturel,  le  bémol  et  le  dièse.  Pour  le  ton  naturel,  la  four- 
chette avait  les  deux  boutons  placés  horizontalement;  pour  le 
bémol,  le  bouton  de  la  fourchette  appuyait  fortement  sur  la 
corde  dans  la  partie  supérieure,  et  pour  le  dièse,  le  bouton  op- 
posé venait  appuyer  la  corde  dans  la  partie  inférieure.  La  corde 
se  trouvait  ainsi  pressée,  entre  les  boutons  de  la  fourchette  et 
le  sillier,  par  un  équerre  sur  pivot,  placé  un  peu  au-dessus  des 
fourchettes  et  fonctionnant,  en  même  temps,  à  Taide  du  même 
mécanisme. 

En  18(J9,  M,  Keyser  de  Tlsle  construisit  un  instrument  nouveau 
qu'il  nomma  Harpe-Barmoni-Forté  et  qui  ressemblait,  quant  au 
corps,  à  la  harpe  ordinaire;  mais  l'instrument  avait  double 
rangs  de  cordes  :  l'un  était  semblable  à  l'instrument  dont  il  avait 
la  Sovme^  l'autre  se  présentait  entre  deux  colonnes  qui  se  ratta- 
chaient au  corps»  et  se  composait  de-  trente-quatre  cordes  en 
cuivre,  fixées  au  tasseau  supérieur  du  corps  de  la  harpe  et  ac- 
cordées au  moyen  de  chevilles  de  fer  fixées  dans  l'entablement. 
Ces  trente-quatre  cordes  étaient  accordées  deux  à  deux  et  for- 
maient une  contr^-bûsse  de  dix-sept  demi-tons,  qui  produisaient 
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une  harmonie  constante  avec  les  quarante-trois  cordes  ordi* 
naires  de  la  harpe.  Cette  harmonie  était  doublée  par  le  mouve< 
ment  que  les  cordes  de  boyau  imprimaient  à  la  table  du  corps 
sonore,  sur  lequel  étaient  établies  les  cordes  de  cuivre,  et  qui, 
étant  fortement  pressées  sur  le  corps  de  la  harpe,  ne  formaient 
plus  qu'un  seul  son  avec  lui.  Les  trente-quatre  cordes  de  cuivre, 
dont  la  tension  était  supportée  par  les  deux  colonnes,  se  jouaient 
avec  le  pied,  comme  contre-basse,  à  Taide  de  dix-sept  touches 
qui  correspondaient  à  autant  de  marteaux,  chacun  de  ces  mar- 
teaux frappant  deux  cordes.  Le  pédalier  de  cette  espi^ce  de  con- 
tre-basse, indépendant  de  celui  de  la  harpe,  était  renfermé  dans 
la  cuvette  de  l'instrument.  Les  dix-sept  touches,  qui  correspon- 
daient à  ces  marteaux,  ét^ent  placées  au  bas  de  la  harpe  et 
formaient  un  petit  clavierià  trois  rangs. 

La  maison  Erard  brilla,  en  4810,  du  plus  vif  éclat  par  la  pro- 
duction de  la  harpe  à  double  mouvement,  chef-d'œuvre  de  mé- 
canique et  Je  précision.  Bien  qu'il  eût  perfectionné  la  harpe 
à  simple  mouvement,  la  seule  connue  alors,  Erard  n'en  avait 
pas  augmenté  les  ressources  harmoniques.  Il  était  impossible» 
avec  cet  instrument,  de  moduler  dans  certains  tons.  11  fallait 
absolument  s'en  passer.  Cette  harpe  s'accordait  en  mi  bémol» 
on  oblenait  le  si  naturel,  le  mi  naturel  et  le  la  à  l'aide  des  pé- 
dales qui  élevaient  d'un  demi-ton  les  mêmes  notes  afTectées  d'un 
bémol.  Mais  le  ré  bémol  ne  pouvait  se  faire  qu'en  élevant  l'uf 
naturel  a  l'état  (Tut  dièse,  le  sol  bémol  que  par  le  fa  naturel.  H 
en  résultait  que  dans  les  tons  de  la  bémol,  par  exemple,  on  ne 
pouvait' faire'  une  gamme,  parce  que  la  même  corde  devait  ser- 
vir pour  ut  naturel  et  pour,  ré  bémol.  Or,  les  deux  systèmes  de 
modulations  .les  plus  usités  sont  ceux  par  lesquels  on  passe  à  la 
dominante  et  au  quatrième  degré  d'un  ton  quelconque.  Dans  le 
ton  de  mi  bémol,  par  exemple,  il  faut  pouvoir  passer  en  si  bé-> 
mol,  ou  en  la  bémol,  sans  compter  le  mode  mineur  d'ut.  La 
harpe  était  donc  privée  de  l'une  des  modulations  naturelles  du 
ton  qui  lui  était  le  plus  favorable. 

Après  des  années  de  travail,  de  méditations  et  d'essais  iafruc* 
tueux,  Erard  fit  paraître  sa  harpe  à  double  mouvement,  dont 
chaque  corde  était  représenjlative  de  trois  sons.  S.  Erard  parvintk 
obtenir  ce  grand  résultat,  en  conservant  l'ancien  mécanisme  ln-« 
térieur  de  sa  harpe  simple  et  en  ne  changeant  rien  au  nombre  d.6 
))édales.  Il  augmenta  l'étendue  du  mouvement  de  va-et-vient  des 
tiiagles  intérieures  de  manière  à  faire  faire  successivement  ij|i]|§ 
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portion  de  révolution  à  deux  disques  munis  de  boutons  polîSi 
l'un  de  ces  disques  servant  à  raccourcir  la  corde  pour  le  premier 
demi-ton.  Le  disque  inférieur  était  celui  qui  était  mis  immédia- 
tement en  mouvement. par  le  mécanisme  intérieur  de  la  note  ;  le 
disque  inférieur  déterminait,  ensuite  par  des  renvois  extérieurs 
le  mouvcmient  du  disque  supérieur.  Pour  faire  en  sorte  qu'une 
seule  pédale  pût  produire  ce  double  effet,  il  dbrinakcêlte  pédale 
deux  crans  d'arrêt  ou  de  repos.  On  l'accrochait  au  premier  cran 
pour  le  premier  demi-ton,  ce  qui  faisait  faire  un  premier  mouve- 
ment à  la  tringle  de  renvoi,  et  la  continuation  de  ce  mouvement, 
qui  avait  lieu  quand  on  accrochait  la  pédale  au  deuxième  cran, 
donnait  le  deuxième  demi-ton.  Sept  pédales  suffisaient  ainsi  pour 
rendre  chaque  corde  représentative  de  trois  sons. 

En  1813,  Plane  exécuta  une  hîirpe  nouvelle.  Le  mouvement 
intérieur  s'opérait  comme  dans  les  autres  mécaniques  de  harpe, 
au  moyen  de  sept  pédales  et  autant  de  tringles  qui  aboutissaient 
aux  équerres  placés  en  haut  de  la  console,  où  venaient  se 
réunir  sept  autres  tringles  transversales,  divisées  chacune  en 
six  parties,  dont  Textrémité  aboutissait  à-  un  tenon  soudé  sur 
le  pivot.  Aussitôt  qu'on  laissait  la  pédale  libre,  la  corde,  qui  se 
trouvait  comprimée  par  les  deux  boutons,  reprenait  la  ligne 
droite  et  ne  touchait  plus  que  le  bouton  supérieur,  de  sorte  que 
la  pressron  de  la  corde  devait  suffire  pour  opérer  le  mouvement 
de  cette  mécanique,  qui  avait  le  grand  mérite  de  ne  posséder 
aucun  ressort.  Pour  obtenir  le  double  demi*ton  avec  une  seule 
pédale,  il  fallait,  lorsque  le  premier  demi-ton  était  opéré  et  la 
pédale  accrochée,  la  presser  une  seconde  fois  :  alors  la  bascule 
retenait  le  tirant  aboutissant  k  la  triâgle  qui  soutenait  la  corde, 
et  la  pédale  quittait  ce  tirant  pour  agir  sur  celui  qui  devait  for^ 
mer  le  second  demi-ton^  lequel  se  faisait  comme  le  précédent. 

Joseph  Bateman  imagina,  en  1814,1e  f^toW-Iyra,  instrument 
qui  n'était  qu'une  sorte  de  harpe  à  touches  armées,  à  leurs 
extrémités,  d'une  espèce  de  pleetrum  qui  agissait  sur  la  corde. 

Celte  même  annéel814,  la  harpe  fut  encore  l'objet  d'un  nou- 
veau mécanisme,  imaginé  et  construit  par  Gilles.  L'extrémité 
supérieure  des  cordes  se  trouvait  attachée  h  un  levier,  au 
moyen  duquel  les  bouts  de  ces  cordes  pouvaient  être  mis  en  ac- 
tion à  volonté,  en  avant  ou  en  arrière,  dans  une  direction  for- 
mant angle  droit,  à-  peu  près  avec  la  longueur  des  cordei» 
lesquelles  étaient  mises  en  contact  ou  maintenues  solidement 
successivement.  Les  obstables  pouvaient  être  mis  en  mouvement 
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ea  même  temps  que  les  cordes  et  pouvaient  aussi  rester  immo- 
biles; mais  il  fallait  alors  ïçs  dégager  des  cordes.  Au  moyen  de 
la  disposition  de  ces  obstacles  et  de  la  quantité  nécessaire  de 
mouvement  imprimée  aux  cordes,  on  pouvait  produire  un  ou 
deux  demi-to&s  au-dessus  du  ton. 

En  1815,  on^vit  paraître  une  harpe,  dite  Harpe  d'harmonie^ 
confectionnée  par  Thory.  Le  principe  de  cet  instrument  consis- 
tait dans  la  sonorité  du  bois  de  sapin  dont  était  formée  la  table 
d'harmonie.  On  y  avait  disposé  le  til  du  bols  en  onglets,  ce  qui 
donnait  deux  et  même  trois  fois  plus  de  longueur  que  n'avaient 
les  harpes  ordinaires.  On  faisait  plus  ou  moins  d'onglets,  sui- 
vant le  degré  de  sonorité  que  l'on  voulait  obtenir.  Les  cordes 
de  soie  y  étaient  remplacées  par  des  cordes  en  cuivre,  recou- 
vertes de  cannetille  argentée  pour  les  basses.  Thory  ajouta  en- 
suite à  son  instrument  un  clavier  qui  devait,  disait-il,  produire 
l'effet  du  piano;  il  y  avait  quatre  pédales  avec  tambour  et  son- 
nettes chinoises.  L'instrument,  haut  de  deux  mètres  et  large  de 
un  mètre  soixante  centimètres,  était  élevé  sur  un  socle  que  sou- 
tenaient cinq  colonnes  servantde  charpente  à  l'instrument. 

Brinmeyer,  en  1816,  chercha  également  un  nouveau  méca- 
nisme pour  la  harpe,  et  il  en  imagina  un  qui  consistait  dans  la 
substitution  d'un  gracid  nombre  de  ressorts  et  de  quatorze  basr 
cules,  par  une  mécanique  sans  ressort,  ayanisept  bascules  seu- 
lement, comme  les  harpes  les  moins  compliquées.  C'était,  ici 
ncore,  le  même  principe  et  les  mêmes  facilités  que  ceux  pro- 
posés par  Plane  en  1809. 

Diziy  de  Londres,  en  1816,  construisit  une  baf pe  qui  prit  son 
nom,  et  dont  le  perfectioûnement  consistait,  1®  dans  l'emploi 
d'un  levier  qui  raccourcissait  les  cordes  de  manière  à  procurer 
trois  sons  différents  à  chacune;  8»  dans  le  mécanisme  des  pé- 
dales, qui  y  agissaient  avec  des  chaînettes;  3*  dans  rajuste- 
ment plus  facile  des  tringles;  4"  dans  une  pédale,  dite  lOurdtne, 
remplaçant  celles  qui  ouvraient  les  soupapes;  5<>  dans  un  cadran 
indiquant  les  demi-tous.  (Voir  la  patente  anglaise,  n**  4471.) 

Marstrud,  mécanicien  à  Copenhague,  fit  paraître,  en  1817,  un 
nouvel  instrument,  qu'il  nomma  Harpinella;  il  ressemblait^  par 
la  forme,  à  la  Lyre  d'Apollon,  mais  d'un  volume  moindre  que 
la  guitare  ordinaire,  et  cepeiïdant  il  avait  la  même  étendue 
et  presque  la  même  force  de  son  que  la  harpe.  Au  moyen  d'un 
mécanisme  très-simple  on  pouvait  produire,  sur  cet  instrument, 
les  demi-tona  comme  sur  la  harpe  à  pédale. 
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Dans  la  harpe  construite,  en  1818,  par  Mérimée,  lorsqu'elle 
était  convenablement  garnie  de  cordes  et  mise  d'accord,  sans 
toucher  aux  pédales,  toutes  les  cordes  étaient  bémolisées  ;  les 
tons  naturels  s'obtenaient  par  une  première  pression  de  pédales 
et  les  dièses  par  un  abaissement  complet  Les  pédales  agissaient 
sur  deux  rangs  et  les  louches  par  l'intermédiaire  de  sept  leviers 
placés  entre  les  plaques,  près  de  la  colonne  de  la  harpe.  Ces 
leviers  étaient  disposés  de  manière  que,  par  suite  de  la  première 
pression  exercée  sur  une  pédale,  le  levier  correspondant  n'af- 
fectait que  la  première  rangée  de  touches,  et  qu'à  la  seconde 
pression  il  agissait  sur  la  rangée  inférieure  seulement. 

Nous  rangeons  dans  la  famille  des  harpes  l'instrument  con- 
struit, en  1814,  par  Dletz,  parce  que  ses  cordes  sont  pincées.  Le 
Clavi'Harpe  était  une  espèce  de  piano  vertical  et  à  clavier  :  le 
nom  seul  de  l'instrument  indiquait  assez  son  mécanisme.  Les 
cordes  y  étaient  mises  en  vibration  par  le  moyen  de  petites  pinces 
qui  agissaient  sur  elles,  à  peu  près  comme  les  doigls  sur  les 
cordes  d'une  hûrpe.  Ces  pinces  étaient  mises  en  mouvement 
par  Taclion  des  touches  du  clavier.  On  pouvait  modifier  et  gra- 
duer à  volonté  l'effet  des  pinces  pour  qu'elles  obtinssent  des 
cordes  des  tons  vigoureux,  ou  scandés,  ou  doux,  ou  prolongés, 
et  que  TorelÛe  ne  sentît,  enfin,  aucune  différence  entre  les  vi- 
brations résultant  des  moyens  mécaniques  et  celles  produites 
par  le  mouvement  des  doigts. 

En  1819,  Willis,  en  Angleierre^  apporta  quelques  perfection- 
nements daQs  la  construction  et  dans  le  mécanisme  des  pédales 
de  la  harpe.  {Voir  la  patente  anglaise,  n«  4343.) 


Lyre  et  Guitare.  —  C.  Richter,  luthier  à  Herrnhut,  fabriqua, 
en  1808,  de  très-belles  guitares  en  papier  mâché,  qui,  d'après 
ravis  dès  connaisseurs,  produisaient  un  son  aussi  fort  et  aussi 
harmonieux  que  les  meilleures  guitaires  en  bois. 

En  1811,  Mougnet,  luthier  à  Lyon,  construisit  une  guitare  qui 
reçut  le  nom  de  Guitare-Lyre.  Cet  instrument  n'avait  rien  de  re- 
marquable, rien  de  nouveau,  sinon  sa  forme,  qui,  au  lieu  d'être 
arrondie  en  dehors,  sur  les  côtés  du  manche.  Tétait  en  dedans, 
ce  qui  facilitait  le  démancher  pour  attaquer  les  notes  plus  bas* 
On  avait  également  supprimé  les  sept  sillets  qui  se  trouvaient 
ordinairement  sur  la  table  d'harmonie  :  avec  la  nouvelle  dispo- 
sition on  prétendait  exécuter  aisément  les  morceaux  les  plus 
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difficiles  sans  quitter  le  manche.  On  pouvait  monter  jusqu'au  la 
naturel,  c'est-à-dire  jusqu'à  la  dix-septième  touche,  comprenant 
ainsi  trois  octaves  et  trois  notes;  mais  la  Guitare-Lyre  était  dif- 
ficile à  tenir,  et  l'on  remarqua  que  son  harmonie  était  moins 
pleine  et  moins  agréable  que  celle  de  la  guitare  ordinaire. 

INSTRUMENTS  A  COBDES  FRAPPÉES. 

La  maison  Erard,  qui  avait  construit,  en  1790,  le  premier  piano 
carré  à  trois  cordes,  fit  paraître  pour  la  première  fois,  dans  son 
mécanisme,  le  faux-marteau  ou  double  pilote  qui  donne  plus  de 
.puissance  au  son  par  la  vigueur  et  la  rectitude  de  Tattaque, 

Soulwell,  de  Dublin,  construisit,  en  1807,  un  piano  nouveau 
devant,  par  sa  nouvelle  construction,  disait  le  facteur,  soutenir 
plus  longtemps  l'accord;  il  avait  la  forme  droite,  les  cordes  verti- 
cales, et  était  nommé  Cabinet- Piaiio-Forté.  {Voir  la  patente  an- 
glaise, no  3029.) 

En  1808,  Broodwoad  chercha  h  porter  remède  à  la  faiblesse 
de  corps  du  piano,  qui,  déjà  à  cette  époque,  ne  pouvait  résister  à 
la  charge  qu'il  avait  à  supporter.  La  progression  que  Ton  avait 
fait  subir  aux  cordes  força  les  facteurs  à  donner  plus  de  force 
au  levier  du  marteau  qui  les  mettait  en  vibration.  Le  mécanisme 
fut  changé,  car  il  était  trop  faible,  et  les  arches  de  fer  ne  furent 
plus  suffisantes  pour  assurer  la  solidité  de  l'instrument.  Ce  fac- 
teur ajouta  alors  des  barres  d'acier  assez  courtes  et  de  peu  d'épais- 
seur dont  le  nombre  fut  d'abord  fixé  à  deux,  et  puis  ensuite  à  sept. 

On  vit  pour  la  première  fois,  en  1808,  un  piano  construit  par 
la  maison  Erard,  dans  lequel  le  clavier,  au  lieu  d'être  enfermé 
ent,re  deux  cloisons,  était  placé  à  découvert  et  en  avant  de  l'in- 
strument, et  dont  l'étendue  était  de  cinq  octaves  et  demie;  du 
fa  grave  à  Vut  sur-aigu. 

Wilkinson,  de  Londres,  imagina,  en  1809,  un  petit  piano 
à  cordes  obliques,  forme  piahino.  [Voir  la  pa*en(e  anglaise, 
n«  3149.) 

Sur  la  demande  de  Dussek,  peu  satisfait  encore  du  mécanisme 
du  piano,  la  maison  Erard,  en  1809,  construisit  un  instrument  où 
l'on  ne  voyait  ni  échappement,  ni  attrape-marteau  ;  le  marteau, 
au  lieu  d'être  poussé  vers  la  corde  par  l'abaissement  de  la  touche; 
se  trouvait  suspendu  comme  un  levief  à  bascule.  Un  levier  in- 
termédiaire, également  à  bascule,  étant  poussé  par  la  touche, 
faisait  descendre  avec  lui  une  pièce  articulée  en  forme  d'étrier. 
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posée  sur  deux  points  de  la  queue  du  marteau,  et  celui-ci,  attiré 
par  ce  mouvement  de  bascule,  allait  frapper  la  corde,  et  retom- 
bait ensuite  à  une  certaine  distatice  où  il  était  retenu  ;  mais  leâ 
étriers  articulés  conservaient  leur  action  sur  lui,  et  pouvaient 
de  nouveau  le  relancera  la  corde.  C'est  le  premier  essai  du 
mécanisme  répétiteur.  On  vit  dans  cet  instrument  remploi  du 
Sillet  en  cuivre  pour  soutenir  la  corde. 

Scbmidt,  facteur  à  Paris,  construisit,  en  4809,  un  piano  remar- 
quable par  sa  précision  et  sa  simplicité.  Dans  cet  instrument,  le 
facteur  avait  supprimé  les  châssis  des  étouffoirs  et  le  portant 
général  des  marteaux.  Dans  cette  nouvelle  organisation,  chaque 
touche  était  un  levier  recliligne,  dont  l'extrémité  postérieure 
portait  le  marteau  dans  une  chappe  ;  sur  le  même  bras  du  levier 
se  trouvait  vissé  le  pédicule  de  rétouflfoir.  Le  choc  cl  l'échappe- 
ment du  marteau  se  faisaient  sans  aucun  renvoi,  et  le  mouvement 
de  rétouffoir  était  aussi  rapide  que  celui  de  la  touche  à  laquelle 
il  tenait;  il  s'élevait  avec  cette  touche  et  s'abaissaifavec  elle,  et 
n'avait  plus  besoin  de  ressort,  ni  de  levier,  ni  de  châssis,  ni  de 
pilote.  La  suspension  des  châssis,  des  étouffoirs  et  de  l'équipage 
compliqué  des  marteaux,  fut  une  réforme  avantageuse. 

On  vit  &  Londres,  en  1811,  un  piano  construit  par  Gollard, 
qui  avait  la  forme  verticale,  ayant  le  corps  sonore  au-dessus  du 
clavier.  {Voir  la  patente  anglaise,  n^»  3481.) 

Womum,  ie  jeune,  construisit  en  Angleterre,  vers  1811,  un 
piano  droit  ayant  le  corps  sonore  au-dessous  du  clavier,  et  dont 
la  hauteur  totale  était  un  mètre  trente  centimètres,  avec  cordes 
obliques.  (Voir  la  patente  anglaise,  n"*  3419.) 

Il  y  a  dans  la  facture  instrumentale  des  hommes  de  génie  dont 
le  Bom  revient  sans  cesse  sous  la  plume,  quand  on  suit  pas  à  pas 
la  marche  du  progrès  de  cet  art.  Qu'on  ne  soit  donc  pas  surpris 
de  retrouver  toujours  le  nom  d'Erard  quand  il  s'agit  de  progrès. 
On  verra  bientôt  les  noms  de  Sax  et  de  Debain  se  reproduire  à 
chaque  pas,  aussitôt  tjue  nous  entrerons  dans  Tère  de  régénéra- 
tion des  instruments  à  vent  et  des  instruments  à  anches  libres. 

Quand  nous  disons  maiion  Erard,  nous  entendons  désigner 
Sébastien,  Jean,  les  deux  frères,  ainsi  que  Pierre,  le  neveu  et 
leur  successeur,  car  il  y  a  toujours  eu  entre  eux  association, 
non-seulement  d'intérêt,  mais  association  de  génie  et  de  talent. 

Enl815,  Thory  présenta  au  public  un  piano  carré  à  six  octaves; 
cet  instrument  avait  un  chevalet  fourchu,  dont  une  partie  don- 
nait la  fticilité  de  mettre  les  cordes  blanches  de  six  ou  neuf  centi- 
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métrés  plus  longues,  à  volonté.  Un  élargissement  plus  ou  inoins 
cintjré,  fait  au  sommier,  donnait  de  six  k  quinze  centimètres  de 
longueur  de  plus  pour  les  cordés  blanches  en  fer,  ce  qui  contri- 
buait à  l'harmonie  ;  les  proportions  de  longueur,  ajoutées  aux 
cordes  blanches,  les  forçaient  à  soutenir  le  sqn  plus  longtemps. 
La  maison  Erard,  en  1815,  ajouta  à  son  mécanisme  un  reeh 
sort  en  spiral  ou  à  boudin,  au  bout  duquel  on  attachait  les 
cordes  qui,  par  ce  moyen,  se  discordaient  infiniment  moins ique 
par  la  méthode  ordinaire  des  pointes  d'attache.  L'extrémité  su- 
périeure de  ce  ressort  était  accrochée  à  une  pointe,  et  son  ex- 
trémité inférieure  recevait  le  bout  de  la  corde. 

PIANOS  EXCEPTIONNELS. 

En  1808,  Hawkes,  de  Newport,  imagina  un  piano*  avec  des^ 
demi-tons  majeurs  et  mineurs,  qui  formaient  deux  échelles  chro- 
matiques. {Voir  la  patente  anglaise,  n»  3154.) 

La  nuiison  Erard  imagina,  en  4812,  un  piano  ayant  forflie 
de  Secrétaire  à  cylindre.  Cet  instrument  avait  deux  tables  d'har- 
monie, sur  chacune  desquelles  il  existait  trois  cordes  pour  cha- 
que touche.  On  pouvait,  comme  sur  les  pianos  ordinaires,  faire 
usage  premièrement  de  trois  cordes,  puis,  au  moyen  d'une  pédale^ 
on  jouait  à  volonté  les  six  cordes.  Le  second  jeu  des  marieauXr* 
sur  la  seconde  table  d'harmonie,  était  accordé  à  une  octave  au- 
dessus.  On  pouvait  également  adapter  à  volonté  un  second  çla-» 
vier  en  face  du  premier,  et,  au  moyen  de  cette  addition,  deux  per- 
sonnes exécutaient  ensemble  sur  deux  instrments  indépendante. 

Cette  môme  année  (1812),  la  maison  Erard  donna  le  jour  a 
un  piano  forme  colonrhe;  la  table  d'harmonie  formait  un  cylindre 
ayant  la  forme  d'une  colonne.  Elle  était  entourée  d*un6  VMê 
sur  laquelle  était  fixé  le  clavier.  Un  faux  clavier  régnant  autour 
de  la  colonne  faisait  agir  les  marteaux  par  les  touches  du  pre- 
mier clavier  ;  les  marteaux  étaient  rangés  en  tormb  de  limaoons 
autour  du  fût. 

On  vit,  en  1818,  Charles  Lemtne  reprendre  l'idée  du  piano  en- 
harmonique que  conçut  Rohleder,  de  Friedland. 

PIANOS  «ÊLOGRÀPHES. 

On  avait  vu  à  Bonn,  en  1792,  un  piano  reproduisant  écrite  la 
musique  improvisée;  cet  instrument  avait  été  construit  par  le 
facteur  Riedler.  Pfeiffer,  facteur  d'orgues,  fit',  en  1801 ,  anaoncer 
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dans  les  journaux  uti  nouveau  pîano  mélographe,  de  son  in- 
vention ;  mais  oh'  ignore  si  ce  facteur  donna  suite  à  cette  idée. 
Un  mécanicien  de  Londres  imagina,  en  1807,  une  machine 
pour  noter  sur-le-champ  tout  ce  qu'on  jouait  sur  le  piano;  mais 
il  tint  son  mécanisme  caché,  en  disant  seulement  qu'il  pouvait 
facilement  s'adapter  à  toute. espèce  d'instrument,  quelle  qu'en 
fût  la  forme. 

Le  Normand,  de  Paris,  Conçut,  en  1809,  l'idée  d'ajouter  à  un 
instrument,  tel  que  le  piano,  une  machine  qui  pût  noter  à  vo- 
lonté la  musique  que  Ton  voudrait  conserver.  Il  imagina,  à  cet 
effet,  un  mécanisme  particulier,  placé  au-dessous  du  clavier, 
qui  occupait  un  espace  d'environ  6  centimètres  en  hauteur.  Mais 
ce  mécanisme  n'aurait  pu  être  adapté  aux  pianos  actuels,,  parce 
que  le  clavier  atteint  aujourd'hui  presque  le  madrier  qui  est  au- 
dessous  ;  les  anciens  claviers  offraient  plus  d'espace,  et  permet- 
taient l'addition  de  la  machine  de  Lenormand,  sans  y  faire  aucun 
changement.  On  plaçait  sous  le  clavier  un  second  petit  clavier 
dont  le  centre  de  mouvement  était  un  peu  au-devant  du  centre  de 
mouvement  des  touches  de  l'autre.  Les  touches  de  ce  second 
clavier 'étaient  formées  par  du  gros  fil  de  fer,  qui  portait  à  son 
extrémité  de  petits  godets  faits  en  cônes  renversés,  très-apla- 
tis ,  et  correspondant  tous  au-dessous  des  touches  à  l'endroit  où 
Ton  place  les  doigts.  Ces  godets  étaient  percés  au  sommet  et  con- 
tenaient une  éponge  dont  un  petit  bout  passaitpar  le  trou  du  som-^ 
met.  Ce  petit  morceau  d'épongé  servait  comme  de  pinceau  pour 
écrire  la  note.  Les  godets  étaient  fermés  par  un  couvercle  au- 
quelétait  pratiqué  un  trou  de  la  grosseur  d'une  plume  pour  y 
introduire  l'encre.  Au-dessous  de  chaque  touche ,  était  fixé  un 
petit  arineau  dans  lequel  passait  un  petit  fil  de  fer  soudé  au  godet, 
afin  que  la  touche,  en  se  relevant,  entraînât  avec  elle  le  godet. 
Derrière  les  godets  et  assez  loin  pour  ne  pas. gêner  le  mouve- 
ment des  touches  et  l'instrument,  mais  cependant  au-dessous 
d'elles,  était  placé  un  tube  gros  comme  un  tuyau  de  plume  qui, 
traversant  tout  le  clavier  et  appuyé  par  un  bout  dans  un  taquet 
en  bois  tenant  au  madrier,  se  trouvait  supporté  dans  toute  sa 
longueur  par  quatre  petits  pitons  en  fer  et  ressortait  de  l'autre 
bout  sur  le  côté  de  l'instrument,  mais  en  dedans.  Là,  il  était  soudé 
à  un  vase  cylindrique  contenant  de  l'encre  et  était  bouché  her- 
métiquement, par  un  Couvercle  fermant  à  vis.  Tout  le  long  de  €6 
tuyau  et  vis-à-vis  de  chaque  godet  étaient  soudés  autant  de  pe- 
tits tuyaux  se  terminant  en  pointe  vers  leurs  extrémités,  percés 
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d'un  petit  trou  et  recourbés,  afin  que  cette  extrémité  entrât  dans 
le  godet  qui  lui  correspond  par  le  trou  qui  se  trouvait  pratiqué 
dans  son  couvercle,  et  cela  toutes  les  fois  que  le  godet  se  rele- 
vait avec  la  touche  qui  reniraînait. 

Après  cette  disposition,  on  passait  au-dessous  des  godets  une 
feuille  de  papier  aussi  large  que  le  clavier,  et  on  la  tirait  à  soi 
par. un  mouvement  égal  et  continu;  à  mesure  que  chaque  touche 
se  baissait,  le  godet  déposait  sur  le  papier  4in  point  seulement, 
si  on  levait  le  doigt  sur-le-champ,  un  trait  plus  ou  moins  long, 
selon  que  Ton  tenait  la  touche  plus  ou  moins  longtemps  baissée. 
On  devait  au  préalable  tracer  sur  le  papier,  dans  le  sens  de  la 
longueur  et  par  des  points  correspondant  aux  éponges,  un  trait 
rouge  et  écrire  le  nom  de  la  touche  en  tête  de  la  ligne  ;  c'était  la 
notation  des  cylindres  du  P.  Eogranulle,  rapportée  au  piano.  Le- 
normand  ajouta  plus  tard  un  appareil  pour  marquer  la  mesure 
et  connaître  la  valeur  des  notes.  Il  substitua  au  papier  une  toile 
de  coton  de  la  largeur  du  clavier,  qui  s'enroulait  sur  deux  ensou- 
pleaux  placés  sous  le  piano. 

INSTRUMENTS  AVEC  OU  SANS  CLAVIER,  MUNIS  OU  NON  DE  CORDES 
ET  MIS  MÉCANIQUEMENT  EN   ACTION. 

Riffelsen,  Danois,  imagina  et  construisit,  en  1808,  un  instru- 
ment nommé  Melodica,  composé  de  tuyaux  de  métal  battu,  de 
diverses  grandeurs,  mis  en  vibration  par  le  vent,  et  d'un  cla- 
vier qui  pouvait  être  touché  comme  le  piano;  on  y  avait  adapté 
une  roue  pour  mettre  des  soufflets  en  mouvement.  L'inventeur 
ayant  observé  qu'un  cordon  passé  de  la  ix)ue  à  l'instrument 
excitait,  par  ses  vibrations,  des  sensations  extraordinaires  dails 
la  personne  qui  faisait  tourner  la  roue,  essaya  de  mettre  en  con- 
tact plusieurs  individus  avec  le  cordon.  Cette  expérience  pro- 
duisit d'heureux  effets  sur  plusieurs  personnes  d'une  complexion 
faible. 

On  entendit  également,  en  1808,  un  instrument  nommé  Xylo- 
sistrQn,  inventé  par  Uthe;  il  avait  la  forme  d'un  grand  piano.  On 
n*a  aucune  donnée  sur  cet  instrument,  qui  devait  produire  mille 
sons  divers  s'il  eût  été  en  rapport  avec  l'étymologie  grecque  de 
son  nom. 

Le  Triphon  était  Une  espèce  de  clavecin  droit,  dont  les  sons 
étaient  fort  agréables  et  ressemblaient  à  ceux  d'une  flûte.  J'ignore 
qui  en  fut  l'inventeur,  mais  il  existait  en  1810. 
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Saint-Pern  inventa  à  Paris  et  y  fit  construire,  en  1810,  son 
OrganO'Lysieon,  dont  la  forme  était  celle  d'un  secrétaire  à  cylin- 
dre; il  conlen£(it  un  piano  ordinaire  autour  duquel  se  groupaient 
quelques  instruments  à  vent,  toujours  prêts  à  converser  avec 
lui.  Par  un  mécanisme  ingénieux ,  mais  un  peu  embarrassant, 
Texécutanl  pouvait,  à  l'aide  d'un  double  clavier,  faire  entendre 
isolément  ou  le  piano  ou  tel  jeu  de  flûte  ou  de  hautbois,  ou  faire 
b  mélange  qui  lui  convenait. 

Leppich,  de  Vienne,  construisit,  en  18V0,  le  PatirMelodion^ 
instrument  qui  consistait  eu. un  cylindre  conique  mu  par  une 
poue  qui  mettait  en  vibration  des* petits  ^norceaux  de  métal  re- 
courbés à  angles  droits,  que  l'on  touchait  légèrement  à  l'aided'un 
clavier. 

En  1810,  Buschmaun  imagina,  en  Saxe,  l't/ranion,  instrument 
long  de  un  mètre  trentre-cinq  centimètres,  large  de  soixante- 
quinze  cerîtimètres  et  haut  de  cinquante  centimètres.  H  avait  yne 
étendue  de  cinq  octaves  et  demie  en  commençant  parle  /a,  clef 
de  basse  au-dessous  de  la  portée.  Un  cylindre,  couvert  de  draps 
et  mis  en  mouvement  par  une  roue  à  pédale,  frottait  des  lames 
de  bois  et  produisait  des  sons  d'une  grande  douceur;  YUranion 
avait  beaucoup  de  rapport  avec  le  Mélodion  de  Dietz  et  était, 
comme  lui,  susceptible  d'augmentation  et  de  diminution  dans 
l'intensité  de  l'intonation. 

Mott  de  Brigton  construisit,  en  1810,  un  appareil  qu'il  nomma 
Soslenente,  destiné  à  obtenir  des  sons  continus  des  cordes  Ce 
moyen  consistait  à  entourer  les  cordes  d'un  piano  par  un  fil  de 
soie  qui  semblait  les  couper  à  peu  près  à  angle  droit,  près  des  ' 
points  011  frappent  les  marteaux,  en  augmentant  la  grosseur  des 
fils  en  proportion  de  la  grosseur  des  cordes.  Un  rouleau  recevant 
un  mouvement  de  rotation  et  placé  près  des  cordes  les  croisait, 
ainsi  que  les  attaches,  et  dans  la  même  direction,  mais  dans  le 
sens  opposé  à  celui  où  elles  étaient  placées.  Le  rouleau  portait 
autant  de  gorges  qu'il  y  avait  de  cordes  dans  l'échelle.  Les  fils 
d'attache  qui  communiquaient  aux  cordes  vibrantes  reposaient 
sur  les  gorges  du  rouleau  avec  lesquelles  ils  pouvaient  être 
mis  en  contact.  Les  gorges  pouvaient  être  à  volonté  frottées 
avec  de  la  résine  pulvérisée.  Les  fils  de  soie  étaient  fixés  au 
bas  de  l'instrument,  de  manière  k  envelopper  une  partie  de  la 
circonférence  du  rouleau.  Ce  rouleau  était  mis  en  action  par 
uue  pédale. 

Chanceler  (John),  de  l^pndres,  construisit,  en  1811,  un  instru- 
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ment  composé  de  lames  vibrantes,  pouvant  être  mises  en  vibra  • 
tion,  soit  par  le  marteau  d'un  clavier  ou  par  Taccrocbement  dea 
pointes  fixées  sur  un  cylindre,  comme  les  bottes  h^  musique. 
(  Voir  la  patente  anglaise,  n**  3487.) 

En  1812,  Erard  construisit  un  piano  carré»  forme  trapézoïdCt 
ayant  les  deux  petits  côtés  rentrants.  U  renfermait  un  cylindre 
muni  d'un  pivot  ji  chaque  bout;  le  pivot  de  gauche  passait  dans 
une  roue  que  l'on  faisait  tourner  avec  le  pied.  Au  moyen  d'un 
double  levier,  dont  le  bout  arrêtait  le  faux  marteau,  le  bec  se 
trouvait  engagé  dans  la  dent  du  cylindre^  alors  le  son  de  chaque 
note  était  continué  par  le  mouvement  du  -cylindre  et  renfonce-: 
ment  de  la  touche.  Aussitôt  qu'on  abandonnait  la  pédale  la  con-* 
tinuité  de  son  était  suspendue. 

Bezold  fit  entendre  et  Dresde,  en  1812,  un  nouvel  instrument 
nommé  Mélodion.  C'était  une  espèce  d'harmonica  dont  tes  sons 
ressemblaient,  da.ns  le  haut,  à  ceux  de  la  flûte  et  de  la  clochette, 
dans  le  bas,  à  ceux  du  hautbois. 

Le  Trochlion^  que  Dietz  imagina  en  181S,  était  un  instrument 
de  forme  ronde,  garni  de  touches  métalliques,  mises  en  vibra^ 
tion  par  un  archet  circulaire  agissant  au  moyen  d'une  pédale. 
Les  sons  obtenus  avaient  une  expression  délicieuse;  les  vi^ 
brations,  harmoniques  et  sonores,  causaient  une  sensation,  ou, 
pour  mieux  dire,  lin  frisson  inconnu,  qui  n'avait  rien  de  désa- 
gréable, 

Kaufmann,  de  Dresde,  produisit,  en  1812,  un  piano  mécanique, 
qu'il  nomma  Harmonicorde ,  qui  se  jouait  sans  être  touché  et 
qui  imitait  le  son  de  plusieurs  instruments;  il  avait  la  forme 
d'un  piano  h  queue  renversé  perpendiculairement.  Il  était  sus- 
ceptible decrescendo  par  la  pression  plus  ou  moins  forte  du  mé- 
canisme sur  les  touches. 

Robertson  construisit  également,  en  1812,  le  Phonorgaium^ 
C'était  un  automate  qui  jouait  de  la  trompette.   . 

En  4813,  Klabowski  imagina  une  espèce  d'harmonica,  auquel 
il  donna  le  nom  de  Mossachordo,  Cet  instrument  se  distinguait  de 
tous  les  instruments  connus,  par  la  qualité  du  son  et  par  le  mé- 
canisme. L'inventeur,  dans  la  crainte  de  se  voir  copié,  a  tenu 
caché  ses  moyens  d'action.  Le  plus  léger  attouchement  suffi- 
sait pour  le  faire  résonner;  mais  le  son  qu'il  émettait  était  tout 
autre  que  celui  de  l'orgue  ou  du  piano. 

Voit,  facteur  d'instruments  à  Schweinfurt,  en  Franconie, 
noauna»  en  t815,  EolcAiçon  ua  instrumeot  de  «m  invention  : 


ESSAI  SUR  LA   FAGTURB  INSTRUMENTALE.  103 

c'était  Tunion  de  la  harpe  éolienne  et  de  la  guimbarde.  II  avait 
pour  corps  sonore  des  ressorts  métalliques  ou  lames  vibrantes, 
fixées  par  une  extrémité  et  libres  par  Vauire.  Ces  ressprts  ie  trou- 
vaient mis  en  vibration  par  des  jets  aériens,  produits  par  l'ac- 
tion d'un  soufflet.  Les  touches  du  clavier  communiquaient,  par 
des  pilotes^  aux  soupapes  aériennes,  et  la  note  parlait  aussitôt 
rabaissement  de  la  to.uche.     *. 

SbhHmmbach,  facteur  d'instruments  à  OhrdruflF,  imagina,  en 
1816,  rjBoKwc,  instrument  i  clavier,  dont  les  corps  vibrants 
étaient  des  anches  libres,  mises  en  vibration  à  l^'aide  â*un  soufflet 
mu  par  une  manivelle  h  pédale. 

Un  aveugle  prussien;  du  nom  d'Èngel,  conçut  une  espèce 
d*harmonica  composé  de  bouteilles  de  verre  de  diverses  gran- 
deurs. -L'intonation  était  produite  par  le  vent  dirigé  horizonta- 
lement sur  l'extrémité  des  gouleaux,  comme  sur  la  flûte  de  Pan. 

Robert  Mott  construisit,  en  1817,  un  instrumenta  cordes  et  à 
manivelle,  qui  avait  deux  tables  d'harmonie;  la  seconde  rece- 
vait les  vibrations  par  le  moyen  d'un  fil  conducteur,  qui  était 
en  contact  avec  elle.  Le  cylindre  était  mis  en  action  par  une 
pédale.  {Voir  la  patente  anglaise,  no  4098.) 

Le  Terpoliam  était  un  instrument  de  Tespècedu  clavi-cylindre 
de  Chladni;  il  fut  inventé,  en  1817,  par  D.  Loeschmann.  Il 
ïi'avait  que  de  petites  lames  de  bols  pour  corps  sonore,*  mises  en 
vibration  par  fi-Iclion.  [Voir  la  patente  anglaise.  n°  4637.) 

Schostmann,  de  Butsiaedt,  inventa,  en  1818,  un  instrument 
qui  imitait,  dans  loule  sa  force  et  sa  pureté,  les  sons  de  l'har- 
monica, de  la  clarinette,  du  cor,  du  hautbois,  et  même  le  coup 
d'archet  du  violon.  L'instrument  avait  un  clavier  semblable  à 
celui  du  piano,  mais  on  le  jouait  tout  autrement.  Les  sons  étaient 
produits  par  de  petits  bâtons  de  bois  carbonisés,  de  grandeurs 
et  d'épaisseurs  diff'érentes,  mis  en  vibration  par  un  courant  d'air 
factice. 

Eschatnbach  imagina,  en  1818,  V^oline.  Le  principe  sur  le- 
quel il  était  construit  consistait  à  faire  vibrer,  non  des  cordes 
tendues,  mais  des  ressorts  métalliques,  au  moyen  d'un  soufflet. 
On  y  trouvait  réunis  les  effets  du  clavicorde  avec  ceux  de  l'or- 
gue. Dès  sa  venue,  cet  instrument  fut  admis  dans  quelques 
églises  et  servit  à  accompagner  le  chant. 

Le  Physharmonica  fut  imaginé  à  Vienne,  en  1818,  par  le 
facteur  Hackel.  C'était  un  petit  instrument  à  anches  libres,  véri- 
table diminutif  de  VJEoline^  car  son  clavier  n'avait  que  quatre 
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octaves.  Le  facteur  destinait  la  Physbarmonicà  k  être  placé  sous 
un  piano  pour  être  joué  de  la  main  droite,  et. accompagné  sur  le 
piano  par  la  main  gauche. 

L'année  18t8  vit  paràiire.également  VŒdelphone^  construit,,  à 
Vienne,  par  Vànderbut^g;  mais  je  n'ai  aucun  renseignement  sur 
cet  instrument,  ni  sur  YÀolomelodikon,  iflventéi  en  18*18,  à  Var- 
sovie, par  Brunuer.  Ces  instruments  étaieiit,  j^  présume,  -de  la 
nombreuse  famille  des  Physhârmonicas. 

VHarmofm  d'Orphée,  espèce  de  physhàrmonica,  fut  construit, 
à  Vienne,  par  Léoliard  Maelzet,  frèrç  de.  l'inventeur  du  métro- 
nome. Cet  instrument  produisait  des  sons  flûtes  qui  se  prolon- 
geaient aussi  .longtemps  que  le  doigt  ne  quittait  pas  la  touche, 
et  ils  pouvaient  être  renforcés  ou  affaiblis  à  volonté.  Il  a,vait  la 
forme  d'une  caisse  posée  horizontalement,  .ayaat  un  mètre 
soixante-dix  ceniimètres  carré  de  surface  sur  un  mètre  de  pro- 
fondeur. Les  touches  embrassaient  cinq  octaves. 

Schuster,  horloger  à  Vienne,  construisit,  en  1819,  un  instru- 
ment à  anches  libres,  qu'il  nomma  Adiaphonon. 

INSTRUMENTS   A  ARCHETS. 

En  1810)  Baud  présenta  à  l'Institut  un  violon  construit  dans  un 
système  particulier.  La  table  n'était  pas  barrée,  parce  q^ie  l'aur 
teur  considérait  le  barrage  comme  un  obstacle  aux  vibrations 
longitudinales,  ei  nuisible,  par  conséquent,  à  l'intensité  du  son. 
Il  avait  laissé  au  bois  Tépaisseur  qu'on  lui  ôte  ordinairement 
pour  le  remplacer  par  la  barre  et  il  avait  établi  d'autres  épais- 
seurs pour  y  suppléer,  en  observant,  d'ailleurs,  des  proportions 
nouvelles  dans  la  forme.  Il  avait,  disait-on,  obtenu  du  corps  de 
l'instrument  une  plus  grande  vibration  que  dans  les  autres  vio- 
lons, et  n'ayant  aucune  confusion,,  mais  la  beauté  du  timbre  ne 
répondait  pas  ^  cet  avantage. 

Chanot,  ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  plus  versé 
dans  la  mécanique  que  dans  Taccouslique,  chercha,  en  1817, 
de  sortir  de  l'ornière  dans  laquelle  restaient  arrêtés  presque . 
tous  les  luthiers,  et  voulut  ne  plus  se  réduire  à  la  simple  imita^ 
lion  des  maîtres  italiens.  Il  chercha  donc  le  moyen  pour  Taire 
entrer  en  vibraiion  les  diverses  parlies  d'un  violon,  et  crut  que 
ce  moyen  était  de  conserver,  autant  que  possil)le,  les  fibres  du 
bois  dans  toute  leur  longueur,  ei,  partant  de  ce  principe,  il  re- 
garda comme  au  grand  ol^§taçle  la  formé  deséchancruresde  l'in 
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strument  ordinaire  avec  ses  angles  et  ses  tasseaux  à  la  bonne  et 
puissante  qualité  des  sons;  enfin,  il  crut  que  le  creusement  de  la 
table,  pour  en  Tormer  les  voûtes,  était  contraire  aux  principes  de 
sa  théorie,  et,  par  conséquent,  une  erreur  de  routine;  il  criit 
aussi  que  les  fibres  courtes  favorisaient  la  production  des  sons 
aigus,  et  les  fibres  longues  celles  des  sons  graves.  D'aprèâ  ces 
considérations,  il  construisit  un  violon  dont  la  table  n'était  que 
légèrement  bombée,  les  ouïes  étaient  presque  droites/ et  au  lieu 
d*échancrures,  une  courbe,  dont  il  déprima  les  côtés  par  un  mou- 
vement doux,  à  peu  près  semblable  à  celui  du  corps  d^une 
grande  guitare.  Dans  le  but  de  favorfser,  autant  que  possible,  la 
mise  en  vibration  de  la  table  d'harmonie»  il  attacha  les  cdrdes  à 
la  partie  inférieure  de' cette  table,  au  lieu  de  les  filer  au  cordier 
ordinaire. 

Une  année  après,  en  1818,  le  colonel  Savart,  plus  acous- 
ticien  que  luthier,  fit  également  des  recherches  et  des  essais 
sur  la  construction  du  violon.  Convaincu  que  la  courbure  on- 
dulée dans  des  sens  différents  et  l'épaisseur  variée  dans  les 
diverses  parties  des  tables  de  violons  actuels,  produisaient 
des  vibrations  inégalement  faciles»  souvent  même  irrégulfères, 
et  dont  la  conséquence  inévitable  devait  être  l'inégalité  et  la 
mauvaise  qualité  du  son,  il  construisit  la  caisse  de  son  violon 
avec  cl^s  tables  planes,  en  leur  donnant  une  légère  dégradation 
d'épaisseur,  à  partir  de  l'axe  où  l'ébranlement  est  exécuté  par 
le  contact  du  chevalet,  et,  afin  de  leur  conserver  autour  de  cet 
axe  une  symétrie  d'élasticité  parfaite,  il  fit  chaque  table  de 
deux  pièces  qu'il  tira  d'une  même  planche,  en  la  fendant  et 
la  dédoublant  pour  ainsi  dire  dans  le  sens  des  fibres  longi- 
tudinales. Il  donna  à  ses  tables  trois  lignes  moins  un  quart 
d'épaisseur  dans  l'axe,  et  au  bord  un  peu  plus  d'une  ligne,  Qt 
avec  ce  degré  de  force  qui  assurait  leur  durée,  elles  avaient  en- 
core plus  de  vibrations  que  les  table  ordinaires»  Le  Violon  Sa* 
vart  avait  une  longueur  égale  »  celles  des  violons  ordinaires.  La 
forme  était  celle  d'un  trapèze,  dont  le  plus  petit  des  côtés  paral- 
lèles était  situé  près  du  manche,  revenant  ainsi  presque  a  la  forme 
que  l'instrument  avait  au  xni*  siècle.  Au  lieu  d'avoir  des  échaii- 
crures  latérales ,  les  côtés  do  la  caisse  que  l'on  appelle  leséclis- 
ses  étaient  rectilignes  et  avaient  plus  d'épaisseur  que  de  cou- 
tuibe.  La  barre  d*harmonie  se  trouvait  fixée  dans  l'axe  même  de 
la  table  supérieure,  afin  de  conserver  entre  les  deux  moitiés  de 
cette  table  la  plus  parfaite  symétrie  d'élasticité  :  au -lieu  des  S, 

2*   PARTIE.  il 
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M.  Satart  avait  dans  son  violon  des  ouvertures  rectangulaires, 
dont  la  longueur  était  dirigée  dans  le  sens  des  fibres  ligneuses. 

L'Institut  approuva  ces  divers  instruments  avec  force  éloges» 
mais  Texpérience  n'a  pas  ratifié  les  jugements  des  savants;  elle 
est  venue  au  contraire  les  annuler;  car  tous  les  violons  construits 
sur  les  principes  de  Baud,  de  Chanot,  de  Savart,  sont  aujour- 
d'hui de  médiocre  qualité.  Les  juges  se  sont-ils  trompés?  Je  ne 
le  pense  point.  Mais  il  arrive. souvent  que  les  instruments  à  ar- 
chet sont  bons  au  moment  ob  on  les  monte  de  cordes,  eC  qu'ils 
ne  deviennent  durs  et  sourds  qu'après  que  toutes  les  parties  ont 
acquis  leur  aplomb. 

Pàgeiot  de  Mirecourt  fit  paraître,  en  1819,  un  archet  pour  ins- 
trument à  cordes,  d'une  forme  nouvelle. 

ntsrmiMBffTs  a  vem  sans  bocaux. 

Ce  fut  à  Dresde  que  Grenzer  construisit,  en  1793,  la  première 
darinette  liasse,  mais  elle  était  è\  difficile  à  jouer  et  si  imparfaite 
qu'elle  n'eut  aucune  vogue.  Dumas,  ancien  chef  de  Torfévrerie 
de  l'Empereur,  d'abord  employé  dans  la  maison  de  l^uis  XVI, 
frappé  par  la  révolution  1789,  se  livra  dès  cette  époque  à  des 
recherches  sur  la  clarinette,  dont  il  jouait  un  peu  :  il  imagina 
une  clarinette*baS8e.  En  1807,  il  présenta  l'instrument  à  l'^ppro*» 
bation  du  Conservatoire,  et  reçut  des  éloges  de  Méhui,  Che- 
rubini,  Gatèl  et  d'autres  professeurs,  pour  la  beauté  des  sons,  et 
ils  l'engagèrent  à  le  lancer  dans  le  public.  En  1810,  il  fut  résolu 
d'admettre  Tinstrument  dans  la  musique  de  la  garde  impériale; 
mais  les  treize  clefs,  dont  cette  clarinette  était  armée,  effrayè- 
rent les  artistes  français;  accoutumés  à  leur  clarinette  à  six 
clefs,  ils  ne  purent  se  décider  à  étudier  le  mécanisme  d'un  in- 
strument analogue  qui  en  avait  un  nombre  beaucoup  plus  con- 
sidérable. Vaincu  par  cette  résistance,  Dumas  garda  son  inven- 
tion. Mais  1814  ayant  eu  aussi  à&  fâcheux  résultats  pour  Dumas, 
il  se  rappela  sa  clarinette-basse  et  songea  à  tirer  partie  de 
cet  instrument,  qui  était  à  peu  prés  tout  ce  qu'il  possédait.  Se 
trouvant  placé]  entre  le  désir  de  se  faire  connaître  et  la  crainte 
de  voir  son  idée  prise  par  un  autre,  Dumas  se  décidait  rare- 
ment h  flaire  entendre  son  instrument,  et  jamais  il  ne  le  con-^ 
(lait  aux  mains  d'un  artiste.  Il  arriva  de  là  que,  tombé  dans  uW 
misère  profonde,  il  alla,  en  183^,  mourir  à  l'hôpital  ;  mais,  avaaf 
de  rendre  le  dernier  soifpir,  il  appela  auprès  de  lui  Dacosta  ê 
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lui  céda  la  propriété  de  cette  clarinette  basse,  que  nous  rever- 
roDs  plus  tard. 

HoItzafTel.  convaincu  que  les  clefs  nuisaient  à  la  libre  vibration 
de  toutes  les  parties  de  ia  flûte,  et  que  les  sons  obtenus  par  les 
trous  fermés  avec  des  clefs  étaient  souvent  moins  clairs  et 
moins  sonores  que  ceux  obtenus  quand  ces  mêmes  trous  n'ont 
point  été  pratiqués  dans  Tinstrument,  et  surtout  de  la  diffi- 
culté de  fermer  bien  hermétiquement  les  trous  avec  des  clefs, 
imagina,  en  1807,  une  nouvelle  flûte  n'ayant  point  de  clefs, 
dont  les  notes  étaient  justes  et  la  tablature  semblable  à  Tan- 
cienne. 

Townley,  deRamsgate,  imagina,  en  1808,  une  flûte  dont  la 
partie  formant  la  tête  pouvait  s'allonger  ou  se  raccourcir,  selon 
le  ton  que  Ton  voulait  donner  ë  instrument  ;  il  avait  changé  le 
système  de  la  perce  pour  arriver  à  une  plus  grande  justesse  et 
avait  joint  h  Tinstrument  une  pièce  pour  l'embouchure,  towû- 
léy  avait  également  imaginé  une  clef  additionnelle.  (Voir  la  pa» 
tente  anglaise,  n^  31 59.) 

Nolan,  de  Stratford.  produisit,  en  1808,  une  flûte  dont  la  con- 
struction permeMait  de  faire  sortir,  avec  plus  de  facilité,  les  no- 
tes dièsées  et  bémolisées  que  sur  les  instruments  ordinaires-, 
Noland  parvenait  à  cette  exécution  par  l'adjonction  d'un  petit 
tube  placé  perpendiculairement  sur  le  corps  sonore;  il  y  était 
maintenu  par  une  bague  munie  d'une  vis  de  pression.  {Voir  la 
patente  anglaise,  n^  3183.) 

Le  basson  reçut,  en  1809,  quelques  perfectionnements  dus  aux 
nombreux  essais  que  firent  Almenraeder  en  Allemagne,  et  Adler 
à  Paris,  pour  corriger  les  mauvaises  notes  par  l'addition  de  plu- 
sieurs clefis. 

Un  facteur  anglais,  Mac  Grégor.  imagina  une  flûte  avec  de; 
ôlefs  nouvelles  et  jouant  à  l'octave  au-dessous  de  la  flûte  ordi- 
naire ;  c'était  une  sorte  de  flûte  basse.  Elle  se  trouvait  composée 
comme  l'ancienne  de  trois  parties,  mais  la  partie  de  la  tète  avait 
deux  corps  parallèles,  l'un  plus  petit  que  l'autre;  le  pins  grand 
s'adaptait  aux  autres  parties  de  la  flûte,  et  sur  le  plus  petit  qui 
lui  était  accolé»  se  trouvait  l'embouchure  ;  la  partie  de  la  tête 
était  ovale  et  formait  un  canal  courbe  qui  mettait  eu  communi- 
cation le  petit  corps  portant  l'embouchure  et  les  trois  parties  de 
la  flûte.  Un  bouchon  à  vis  entrait  plus  ou  moins  profondément 
dans  le  petit  corps  de  l'embouchure,  selon  le  ton  dans  lequel  on 
voulait  exécuter.  (Foir  la  patente  anglaise,  n®  3349.)  Nous  re- 
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trouverons  cette  idée  reproduite  plus  tard  dans  un  mémoire  de 
M.  de  Canaule. 

Iwah  MuUer  adapta,  en  18t2,  k  la  clarinette,  plusieurs  clefs 
pour  suppléer  h  l'usage  des  corps  de  rechange  employés  jus- 
qu'alors ;  avec  ce  perfectionnement  on  pouvait  jpuer  dans  tous 
les  tons,  tant  qu^on  ne  rencontrait  pas  de  passages  dont  l'exécu- 
tion fût  difïïcultueuse.  Mais  quand  on  voulait  faire  des  gammes 
diatoniques  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  elles  np  pou- 
vaient être  exécutées  ni  avec  justesse,  ni  avec  vitesse.  On  re- 
prochait aussi  à  la  clarinette  Muller  d'enlever  aux  compositeurs  la 
ressource  que  leur  donnait  l'emploi  des  différents  caractères  des 
sons  des  diverses  clarinettes ,  et  surtout  de  ne  pouvoir  être 
accordée  en  tirant  les  corps  de  rechange,  parce  que  son  méca- 
nisme s'y  opposait. 

A  la  même  époque,  le  même  Muller  apporta  des  améliora- 
tions à  la  Clarinette-alto,  autrement  appelée  Cor  de  basset,  in- 
ventée àPassau,vers  l'année  1777,  par  un  luthier  nommé  Horn. 
Muller/ pour  corriger  le  défaut  de  l'instrument,  qui  ne  pouvait 
se  jouer  que  dans  les  tons  de  /a,  si  bémol  et  ut/refit  entière- 
ment l'ancienne  construction  et  adopta  une  nouvelle  division 
des  trous;  alors  on  put  jouer  l'instrument  dans  tous  les  tons, 
avec  autant  de  facilité  et  de  netteté  que  la  clarinette  ordi- 
naire. 

Trexler,  facteur  de  Vienne,  construisit,  en  1815,  une  flûte  de 
grandedimension  qu'il  nomma  Panaulon; elle  descendaitjusffu'au 
sol  (à  l'unisson  de  la  quatrième  corde  de  violon),  elle  était  armée 
de  dix-sept  clefs  dont  plusieurs  servaient  pour  les  notes  graves, 
auxquelles  les  doigtsnepouvaient  atteindre  à  causede  lalongueur 
du  tube.  M.  Fétis,  dans  son  rapport  sur  l'exposition  de  1855,  fait 
remarquer,  à  ce  siyet,  que  c'est  à  tort  que  les  facteurs  recher- 
chent à  se  procurer  des  basses  par  l'allongement  du  tube,  car, 
dit-il,  les  recherches  et  les  expériences  faites  par  le  docteur 
Schafhaùit  ont  démontré  que  l'insufflation  par  un  trou  latéral 
du  tube  est  ihsuflisanie  pour  mettre  en  complète  vibration  la 
colonne  d'air  qui  y  est  contenue,  au  delà  de  certaines  limites, 
ce  qui  fait  que  le  timbre  se  dénature. 

Bainbridge,  de  Londres,  prit  en  France,  en  1816,  un  brevet 
pour  un  double  flageolet,  pour  lequel  il  avait  été  déjà  patenté 
en  Angleterre,  en  1840;  au  moyen  de  cet  instrument,  le  plus 
grand  nombre  de  notes  s'exécutait  en  levant  un  doigt  pour 
chaque  note,  et  en  bouchant  presque  le  premier  trou,  l'exécutant 
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pouvait  produire  les' noies  hautes  sans  ayoir  besoin,  comme  au- 
paravant, de  diviser  avec  Tongle  du  pouce  le  trou  placé  derrière. 
Un  trou  pratiqué  près  de  la  partie  d'où  vient  le  son ,  un  peu*  au- 
dessous  du  coupevent,  devait  être  couvert  par  le  pouce  ou  par 
une  clef  assez  longue  pour  que  le  pouce  ou  tout  autre  doigt  pût 
la  foire  agir*  Ce  trou  servait  à  rendre  la  plupart  des  notes  na- 
turelles un  demi-ton  plus  haut»  sans  avoir  besoin  de  changer  le 
placement  des  doigts;  de  sorte  que  la  plus  grande  partie  des 
noies  naturelles,  aussi  bien  que  les  dièses  et  les  bémols,  se  pro- 
duisaient  par  un  mouvement  régulier  des  doigts. 

En  1817;  Drouet,  le. célèbre  flûliste,  dégoûté  de  quelques  in- 
justices éprouvées  en  France,  s'en  fut  à  Londres,  et  y  fonda 
une  fabrique  de  flûtes  sur  un  nouveau  modèle;  maisTinstru- 
ment  eut  peu  de  succès,  Teatreprise  ne  réussit  pas,  et  Drouet 
fut  forcé,  par  suite  de  cet  insuccès,  de  quitter  TAngleterre 
en  1819. 

En  1817,  Simiot,  de  Lyon,  apporta  quelques  perfectionnements 
au  basson.  Il  supprima  le  bouchon  de  liège  que  Ton  plaçait  dans 
la  culasse  de  Tinstrument,  et  qui  présentait  de  grands  inconvé- 
nients par  les  deux  angles  qu'il  formait  à  l'intérieur,  ce  qui  gê- 
nait la  colonne  d'air  au  passage  de  la  petite  branche  dans  la 
grande.  Simiot  remplaça  le  bouchon  par  un  canaF  de  renvoi 
en  métal  et  de  forme  cylindrique  qui  recevait  Técoulement 
de  l'eau,  que  Ton  pouvait  extraire  facilement,  ce  canal  s'ou  * 
vrant  ^  volonté.  Le  procédé  simple  de  ce  canal  cylindrique 
semblait  réunir  tous  les  avantages,  en  ce  qu'il  conservait  la 
forme  ronde  et  lissée  sur  tous  les  sens;  il  donnait  à  la  colonne 
d'air  un  libre  cours,  ce  dont  elle  était  privée  fréquemment  dans 
l'ancienne  construction  ;  en  sorte  que  l'articulation  s'y  trouvait 
plus  libre.  Simiot  ajouta  au  kasson  des  coulisses  dites  d'accord, 
et  donnait,  pomme  d'autres  l'avaient  fait  avant  lui,  une  forme 
ovale  au  pavillon,  dans  le  but  d'accroître  la  vigueur  des  sons 
graves. 

En  1818;  Alary  construisit  et  lit  entendre  des  clarinettes,  des 
bassons  et  des  flûtes  en  cuivre,  dont  l'ensemble  était  fort  harmo- 
nieux, quoique  un  peu  bruyant.  Les  clarinettes  surtout  man- 
quaient de  suavité. 

La  ClarineiU  suhii  en  Angleterre,  en  1819,  des  mains  de  Wood, 
des  changements  dans  la  forme  et  dans  la  position  des  clefs. 
{Yoir  la  patente  anglaise,  n»  4423.) 
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INSTRUMENTS  A  VEITT  AVEC  BOCAUX. 

Nous  avons  vu,  en  1796,  Halienhoff,  de  Nassau,  essayer  de 
donner  à  la  trompette  Téchelle  chromatique  au  moyen  de  cou- 
lisses mobiles  semt)lables  h  celles  du  trombQune,  Tûrrschmidt 
chercher  à  améliorer,  dans  la  trompette,  l'an  de  la  sour- 
dine, pour  l'exécution  des  demi-tons.  On  vit  plus  tard  Wei- 
dinger  construire,  en  1803,  à  Vienne,  une  trompette  à  clefs, 
sur  laquelle  on  pouvait  exécuter  deux  octaves  de  demi-tons. 
Aussitôt,  après  la  production  de  ce  'nouvel  instrument,  une 
foule  de  facteurs  entrèrent  dans  la  même  voie  :  K^il,  Biget,  Em- 
bach,  Legram,  Dupré  construisirent  tous*  des  trompettes  chro* 
matiques,  se  rapprochant  toujours  de  celles  de  Weindiuger, 
sinon  pour  la  forme,  du  moins  par  les  principes  et  par  les 
moyens..  . 

£n  1807,  Lebrun,  premier  cor  de  la  chapelle  du  xoi  de  Prusse, 
chercha  à  remédier  à  Tinconvénient  dont  on  se  plaignait,  de- 
puis longtemps,  que  la  salive  et  Tair  humide  expiré*  des  pou- 
mous,  et  attaché  à  la  «surface  intérieure  des  cors,  y  produisait 
de  Toxyde  de  cuivre,  qui,  en  altérant  les  sons,  causait  aussi 
souvent  des  maux  de  lèvres,  des  affections  gastriques  et  d'autres 
accidents  fâcheux.  Après  beaucoup  d'expériences,  Lebjrun  par- 
vint à  enduire  Tintérieur  de  ^es  instruments  d'un  enduit  réunis- 
sant la  (Inesse  à  la  ténacité,  qui  n'avait  aucune  ûifluence  sjir  le 
son.  L'acide  nitrique  versé  dans  le  cor  n'y  changeait  pas  de  cou 
leur,  ce  qui  prouvait  que  le  métal  n'était  nulle  part  à  découvert. 
M.  de  Huinboldt,  après  avoir  examiné  les  propriétés  physiques 
du  procédé,,  en  lit  le  plus  grand  éloge.  Lebrun  sut  également 
perfectionner  l'instrument  en  lui-même,  en  modifiant  l'épais- 
seur du  laiton,  et  il  était  parvenu  à  le  rendre  plus  propre^ jaux 
demi-tons.  f 

En  1810,  Halliday  prit  un  brevet  en  Angleterre  pour  la  con- 
struction d'un  Bugle  avec  cinq  clefs,  à  Taide  desquelles  on  fai- 
sait des  demi-tons.  Sur  Tancien  bugle  on  ne  pouvait  e:i^écuter 
que  cinq  notes  :  uc^  au-dessous  des  lignes;  sol^  ul,  mi  et  sol  au- 
dessus  des  lignes!  Avec  les  cinq  clefs  on  faisait  non*seulement 
tous  les  demi- tons  compris  dans  cette  intervalle,  mais  plus»  six 
autres  demi-tous,  car  l'instrument  montait  jusqu'à  ïut  supé- 
rieur; il  avait  donc  deux  octaves  complets.  {Voir  la  patente  an-, 
glaise,  no  3334.) 
Eu  1810,  Fricbot  représenta  encore  au  public  llostrumexit 
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qu'il  avait  imaginé  en  1806,  portant  alors  le  nom  de  Bûê$e- 
Cor;  avec  quelques  changements,  il  s'appela,  en  1810,  Ba5f«^ 
TroriupeUe,  dénomiHatiôn  peu  convenable  à  rinstfument;  parce 
que  la  partie  grave  n'avait  aucune  analogie  avec  eelle  de  la 
trompette;  ensuite,  cet  instrument,  ayant  autant  d'étendue  de* 
l'aigu  au. grave,  étendue  d'ailleurs  très-remarquable,  loin  d'être 
indiquée  par  son.  appellation  nouvelle,  était  en  quelque  sorte 
niée  par  son  nouveau  titre.  Le  nom  générique»  de  trombe  lui  eût 
mieux  convenu  que  celui  de  basse-trompette^  parce  que  son  dia- 
pason  se  composait  de  deux  parties  très-earactériséeâ,  Tune 
comprenant  toute  l'étendue  du  serpent  et  l'autre  les  étendues 
réunies  de  la  deuxième  et  première  trompette.  L'instrument  se 
jouait  au  moyen  de  deux  embouchures  :  une,  celledu  serpent,  et 
l'autre,  celle  de  la  trompette.  L'iustrutnent  avait  la  forme  des  bas- 
ses d'aujourd'hui,  le  pavillon  en  l'air  et  Temboucbore  semblable 
à  celle  du  serpent.  Sa  longueur  était  de  deux  mètres  cinquante, 
cinq  centimètres;  sa  grosseur,  à  la  dernière  octave,  près  le  pa- 
villon, était  de  cinq  centimètres,  et  auprès  de  l'embouchure, 
de  vingt-cinq  millimètres.  Ce  tube  était  compiosé  de  neuf  pièces 
différentes,  il  avait  quatre  corps  de  rechange,  le  premier  en  C 
naturel  bas^  le  second  en  C  naturel  haut,  le  troisième  C  dièse 
(pour  les  églises),  le  quatrième  en  2>  naturel.  L'instrument  était 
percé  de  six  trous,  dont  trois  pour  les  doigts  de  la  main  droite 
et  trois  pour  ceux  de  la  main  gauche. 

Schmidt,  trompette  de  la  garde  du  Prince  Régent»  en  Angle- 
terre, apporta,  en  1811,  quelques  perfectionnements  au  clairon 
d'Halliday  et  les  fit  adopter  dans  les  corps  de  musique  de  l'armée 
anglaise. 

Un  apothicaire, demeurant  dans  le  duché  de  Lancastre,  nommé 
Guillaume  Close,  imagina,  en  1811,  une  nouvelle  pompette  avec 
divers  corps  de  rechange  ou  additions,  mis  en  communication 
par  des  clefs.  Ce  système  parut  $i  compliqué  qu'il  n'eut  aucun 
succès;  cependant  c'était  déjà  un  acheminement  vers  le  piston. 
(Fotf  la  patenté  anglaise,  n*>  3505.) 

En  1813,  Sautermelster  imagina  IdL  Basse- Orgue.  Cet  instru- 
ment, qui  n'était  qu'une  imitation  de  qelui  de  Frtehot,  était 
percé,  a  son  centre,  d'un  trou  parfaitement  cylindrique  jusqu'au 
pavillon,  que  Ton  pouvait. remplacer  par  un  globe.  La  basêê-^ 
orgue  était  recourbée  comme  le  basson  et  contenait  trois  oeiavee 
pleines,  plus  quelques  notea«  On  pouvait  jouer  les  tong  et  les 
dimi-tons. 
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Blûhtnel  imagina,  en  1813,  d'allonger  ou  de  raccourcir  la 
colonne  d'air  dan»  Tinstrument  à  vent,  au  Tnoyen  de  ventilles. 

Ce  fut-en  1816  queStoelzel,  de  Breslau,  prétendit  à  l'invention 
des  pistons  ou  des  ventillps,  dont  la  principale  gloire  revient  au 
Silésien  Blûhmel.  Cette  invention  ne  fut  pas  admise,  sans  con- 
teste. D'après  les  renseignements  communiqués  à  l'Académie  des 
Beaux-Arts  par  Spontini,  Blûhmel,  moyennant  ^une  transaction 
et  tFois  mille  francs  d'indemnité,  céda  à  Stoeizel  d'abord  et  à 
Wieprecht  eHsuite,  le  droit  d'exploiter  en  Prusse  l'invention  des 
pistons,  leur  accordant  également  la  faculté  de  prendre  des  pa- 
tentes ou  brevets  pour  appliquer  les  pistons  à  tous  les  in3tru- 
ments  de  cuivre,  -sans  exception.  Wieprecht,  directeur  de  la 
musique  des  gardes  du  roi  de  Prusse,  raconte  le  fait  tout  difTé- 
remmeni,  et  nous  croyons  dévoir  rapporter  sa  version,  attendu 
qu'elle  offre  des  détails  assez  curieux  sur  la  rivalité  qui  s'était 
établie  entre  Blûhmel  et. Stoeizel. 

«  En  1816  ou  1847,  dit  M.  Wieprecht,  Stoeizel  fil  connaître  à 
Berlin  un  cor  chromatique  à  trois  pistons.  Il  s'en  dit  l'inven- 
teur, et  obtint  pour  c^ix  ans  et  pour  toute  la'  Prusse,  un. brevet 
d'invention.  Le  comte  Brûhl,  protecteur  des  arts,  admit  cet  ar- 
tiste, *comme  premier  cor,  dans  la  chapelle  royale,  et  Stoeizel 
s'associa  avec  les  Acteurs  d'instruments  Griessling  et  Schott, 
ppur  exploiter  le  brevet  qui  lui  avait  été  accordé.  Ces  derniers 
fabriquèrent  des  instruments  dé  cuivre  de  toutes  les  espèces, 
avec  adjonction  de  pistons;  malheureusement  ces  instruments 
étaient  très*défectueux,  et  au  début  eurent  peu  de  succès.  On 
dit  même  que  les  autres  facteurs,  par  jalousie  de  métier,  enga- 
gèrent les  hautboïstes  à  déclarer  ces  instruments  complètement 
incapables  de  rendre  le  moindre  service.  (Nous  voyons  encore 
aujourd'hui  les  mimes  procédés  se  renouveler  à  V égard  de  Sax  et  de 
Debain.)  Stoeizel,  après  divers  essais-,  parvint  à  perfectionner  ses 
pistons;  mais  les  musiciens  de  Berlin  ne  lui  tfnrent  nullement 
compte  de  ses  efforts,  et,  bien  qu'il  eût  mieux  réussi  cette  foi^, 
ils  continuèrent  de  repousser  avec  force  son  invention;  toutefois 
celle-ci  fut  plus  heureuse  à  l'étranger,  notamment  en  France  et 
en  Rusisie,  et,  dans  ces  deux  pays,  elle  fut  même  accueillie  assez 
favorablement.  Quand  le  brevet  fut  expiré,  la  concurrence  pou- 
vant s'établir  librement  il  arriva  que,  en  1828,  le  hautboïste 
Blûhmel,  de  là  Silésie,  produisit  de  nouveaux  pistons,  qui  ne 
différaient  des  premiers  que  par  la  forme,  demandant  à  son 
tour  un  brevet  pour  cette  invention  ;  mais  ce  brevet  lui  fut 
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rerusé,  attendu  qu'on  en  avait  déjà  délivré  un  à  Stoelzel  pour 
les  instruments  chromatiques.  Blùbmel  iit  valoir  des  documents 
qu*ii  avait. en  sa  possession^  et  qui  tendaient  à  prouver  que, 
^ix  ans  auparavant,  Stoelzel  lui  avait  acheté  Tinvention  qû*il 
proclama  ensuite  comme  sienne.  Au  reste,  ces  preuves  n'étant 
p^  des  preuves  irrécusables,  Stoelzel  continua  de  passer,  aux 
yeux  du  monde,  pour  le  premier  inventeur  do^  instruments  en 
cuivre  chromatique^.  Cependant  on  donna  la.  préférence  aux 
pistons  Blûhmel,  qui;paraissaieut  supérieurs  à  ceux  de  Stôehsel,. 
en  ce  qui  concerne  la  force  et  Tégalité  des  tons,  mais  quelque 
peu  inférieurs,  au  contraire,  pour  ce  qui  est  de  la  facilité  de 
l'exécution.  . 

Les  renseignements*  fournis  par  M.  Spontini  ne  s'accordent 
pas  entièrement  avec  ceux  de  M.  Wieprecht.  L'illustre  au- 
teur de  la  Vestale,  pendant  qu'il  était  directeur  de  la  musique 
du  roi  de  Prusse,  s'est  enquis  de  la  vérité,  non-seulement  au- 
près de  Stoelzel,  mais  encore  auprès  de  M.  Wieprecht  lui-môme, 
ainsi  qu'il  est  prouvé  par  le  passage  d'une  de  ses  lettres,  dans  le- 
quel il  écrit  :  «  L'iqventeur  Stoelzel  a  fait  toutes  les  dépositions 
«  verbales  et  par  écrit  qui  m'étaient  nécessaires,  ainsi  que  l'in- 
«  venteur  Wieprecht,  qui,  tous  deux  musiciens  de  la  chapelle 
c  royale,  reçurent  les  premières  indications  des  pistons  de 
^  Vinventeur  Blûhmel,  de  laSilésie,  il  y  a  environ  vingt-cinqà 
«  vingt-six  années.»  (La  lettre  est  datée  du  6  avril  I840.) 

C'est  à  l'active  sollicitude  de  Stpontini  que  nous  sommes  re- 
devables de  l'introduction  en  France  des  instruments,  à  pistons, 
tels  que  cor,  trompette,  cornet.  «  J'envoyai  de  Berlin  à  Paris,  de 
ff.  18%3  h  1831,  dit  ce  compositeur,  nombre  de  cors  à  pistons, 
'i  de  trompettes  pu  cornets  à  deux  ou  trois  pistons  ou  ventilés 
«  (les  premiers  connus  à  Paris),  notamment  à  M.  Barillon,  au 
«  professeur  de  cor  M.  Dauprat,  et  au  cher  de  musique  des  gar- 
«  des,  M.  David  Buhl,  et  c'est  d'après  ces  exemplaires*  que  quel- 
«  ques  fabricants  de  Paris  ont  cru  avoir  inventé  ou  ptrfec- 
«  tionni.  » 

Triste  sort  des  inventeurs  I  Stoelzel  et  Blûhmel  moururent  pau- 
vres, et  le  premier  de  ces  artistes  laissa  une  veuve  et  des  orphe- 
lins dans  l'indigence. 

Frédéric  Dize,  facteur  anglais,  apporta,  en  1818,  quelques  lé- 
gers perfectionnements  aux  instruments  de  cuivre.  (Voir  la  pa- 
tente anglaise,  n»  4292.) 

Dupont,  fabricant  d'instruments  de  cuivre,  imagina,  en  1818 
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un  nouveau  cor  et  une  nouvelle  trompette  h  coulisse  àoni  les^ 
cbangements  de  tons  s'exécutaient  sans  changer  Teoibouchure. 
Ces  instruments  pouvaient  se  jouer  «n  neuf  tons  différents; 
quand  on  voulait  changer  de.  ton  on  le  faisait  en  alloogeani  ou. 
en  poussant  une  coulisse  plus  ou  moins  selon  le  ton  que  l'on 
voulait  avoir..  On  fixait  alors  la  coulisse  par  un  claguet,  sans  dér 
ranger  Témbouchyre. 

Boileaut  de  Pjtrjs,  construisit  un  cor  sur  lequel  les  sons,  dans 
tous  les  tons  et  dans  tous  les  modes,  s'obtenaient  sans  introduire 
la  main  dans  le  pavillon. 

INSTRUMENTS  A  VENT  AVEC  OU  SANS  TUYAUX,  AVEC  RÉSERyOlR  P*iUR. 

En  1805,  Kober,  focteur  d'orgues,  k  Vienne ,  plaça  dans  une 
église  dé  cette  ville  un  orgue  avec  des  tuyaux  munis  d'anches 
libres. 

Vogler,  en  1806,  introduisit  des  tuyaux  avec  hanches  libres 
dans  l'orgue  de  Neusippin. 

Green,  Davier,  Hall  père  et  ËUiot  apportèrent  en  Angleterre, 
vers  l'année  181Ô,  beaucoup  d'améliorations  dans  laconstruetion 
des  grandes  orgues.  Les  abrégés,  les  tirages,  les  mouvemeats 
fonctionnèrent  par  de  nouveaux  procédés. 

En  1810,  Grenié  produisit  son  premier  instrument  à  anebe 
libre,  qu'il  nomma  orgue  expressif  ;  sa  sonorité  était  due  à  des 
lames  métalliques  mises  en  vibration  par  un  courant  d'air»  et 
l'inventeur  donnait  Tépithëte  d'expressif  h  son  instrument,  parce 
que,  par  la  disposition  du  mécanisme  intérieur,  il  permettait  de 
diminuer  et  d'augmenter  l'intensité  du  son. 

Je  ne  donnerai  pas  ici  de  plus  amples  détails  sur  l'orgue  de 
Grenié,  parce  qvie,  ainsi  que  je  l'ai  déjà  dit,  je  crois  devoir  con-: 
sacrer  un  chapitre  spécial  à  l'emploi  de  l'anche  libre,  qui,  au- 
jourd'hui, occupe  une  grande  place  dans  la  facture  instrumen- 
tale. Mais  on  a  dû  déjà  s'apercevoir  que  l'invention  n'était  pas 
nouvelle,  même  en  1803,  époque  du  premier  brevet  de  Grenié, 
car  j'ai  déjà  cité  grand  nombre  d'instruments  qui  avaient  ce 
moyen  de  vibration  ou  d'autres  analogues. 

La  soufflerie  des  orgues  fut  notablement  améliorée  en  1814, 
par  Cummins,  horloger  mécanicien  anglais,  qui  imagina  uBe 
nouvelle  disposition  des  plis^  ce  qui  rendit  plus  facito  leur  on* 
verture  et  permit  de  les  remplir  plus  facilement. 
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«ISTmillElfT  PRÛraE  A  MBSURBR  OU  A  M ARQURR  LA  DORÉE  BBS  S6NS. 

Eckhard  de  Brompton,  près  Midlessex,  construisit,  en  1798,  un 
instrument,  espèce  de  métronome,  servant  à  marquer  avec  ré- 
gularité la  mesure  dans  les  exécutions,  musicales.  L'instrument 
était  composé  de  deux  roues  inégales,  Tune  placée  horizonta- 
lement et  Tautre  verticalement,  agissant  Tune  sur  l'autre;  il 
y  avait  un  levier  ou  balancier  qui  marquait  un  temps  plus  ott 
moins  long,'  selon  la  longueur  que  Ton  donnait  à  ce  levier  6u 
balancier.  ' 

En  1811,  Despréaux  imagina  un  Chronomètre  musical^  dont  le 
mécanisme  était  fort  simple  et  très-pëu  dispendieux.  U  consis- 
tait dans  un  tableau  de  vibration  de  la  hauteur  du  pendule  as- 
tronomique reçu  par  rinstitut,  c'est-^à-dire  ayant  un  mètre  six 
centimètres.  Ce  tableau,  divisé  en  quatre-vingts  degrés,  contenait 
•cinq  échelles  de  vibrations,  dont  trois  étaient  subdivisées  en 
échelons  proportionnels  en  raison  de  la  vitesse  des  vibrations, 
qui  augmentait  à  mesure  que  Ton  raccourcissait  le  pendule.  Le 
pendule  marquait  les  temps  à  chaque  vibration  de  droite  et  de 
gauche.  Il  donnait  une  vibration  par  seconde  dans  sa  plus  grande 
longueur.  L'instrument  n'était  fait  que  pour  l'œil,  c'est-à-dire 
qu'il  ne  battait  pas  la  mesure  ;  ce  n'éiait  simplement  qu'un  poids 
en  forme  de  cône,  suspendu  à  un  ruban  de  soie.  Le  compositeur 
pouvait  trouver  aussitôt  le  mouvement  qu'il  avait  déterminé  dans 
son*  imagination  ;  il  suffisait  d'allonger  ou  de  diminuer  la  lon- 
gueur du  pendule,  jusqu'à  ce  que  le  mouvement  fût  en  rapport 
avec  celui  qu'il  avait  conçu.  Autrefois,  on  avait  cherché  à  suivre 
ayec  eiçactitude  le  mouvement  du  chronomètre  pendant  toute  la 
durée  de  Texécution  d'un  morceau  ;  mais  la  pratique  montra  que 
cela  était  impossible,  car  Ton  ne  pouvait  s'astreindre  à  ce  mouve- 
ment mathématiquement  régulier,  sans  nuire  ^  l'expression.  Ce 
Chronomètre  fut  déposé  au  Conservatoire  de  Musique.  Je  crains 
fort  qu'il  ne  se  trouve  relégué  dans  quelque  coin,  perdu  comme 
la  sphère  harmonique  de  Montu. 

MaeUel  imagina,  en  1815,  ou,  pour  mieux  dire,  imita  Tinstru- 
ment  qu'il  nomma  Métronome;  le  mécanisme  était  simple  et 
ingénieux,  et  était  fondé  sur  la  propriété  du  pendule,  dont  le 
poids  était  reporté  des  deux  côtés  du  point  de  suspension.  L'iosr 
trument  était  composé  d'une  roue  en  cuivre  de  cinquante  deiits^ 
montée  sur  Taxe  horizontal  d'un  barU^L  au-dessous  de  Qâtta 
roue,  il  y  avait  une  roue  d'échappement,  armée  de  trente-deux 
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dénis  aussi  en  cuivre,  qui  était  portée  par  un  arbre  au  bout  du- 
quel était  uTi  pignon  en  fer,  engrenant  la  grande  roue.  Un  ba- 
lancier portait,  à  Textrémité  de  la  branche  la  plus  courte,  un 
contre-poids  qui  entretenait  la  machiiie  continuellement  en 
mouvement,  quand  même  elle  n'eût  pas  été  d'aplomb.  L'extrémité 
la  plus  longue  de  ce  balancier  portait  une  masse  coulante.qui  en 
réglait  la  vitesse  .et  le  nombre  des  oscillations  que  l'on  voulait 
qu'il  fit  par  minute.  Chaque  oscillation  servait  de. mesure.  Une 
échelle  divisant  en  degré  de  vitesse  les  mouv.etnents  du  balancier, 
se  trouvait  derrière  la  branche  supérieure  du  balancier  ser- 
vant d'^aîguille  indicatrice.  L'échappement  Daisait  entendre  une 
suite  de  petits  chocs  à  intervalles  égaux,  dont  chacun  marquait 
la  valeur  de  l'une  des  notes  du  morceau.  Le  chiffre  marqué  sur 
l'échelle  étant  toujours  une  fraction  donnée  de  la  seconde,  ce 
degré  de  vitesse  était  donc  pareillement  défini  d'une  manière 
absolue,  et  permettait  aux  compositeurs  d'indiquer,  pour  l'exécu- 
tion de  leurs  œuvres,  une  allure  certaine. 

Aussitôt  l'apparition  du  métronome,  il  y  eut  réclamation; 
Maelzel  fut  accusé  de  plagiat  par  le  Hollandais  Winkel,  qui  pré- 
tendit avoir  donné  connaissance  des  principes  de  ce  métronome 
à  Maelzel,  lors  de  son  voyage  dans  les  Provinces-Unies.  La  dis- 
cussion se  prolongea  longtemps  ;  enfin  le  débat  fut  porté  devant 
l'Académie  des  Sciences  du  royaume  des  Pays-Bas,  et  Maelzel 
fut  obligé  d'avouer  qu'il  devait  à  Winkel  l'idée  première  de  ^on 
métronome. 

Peschot,  Duclos  et  Lenormand  construisirent,  en  1819,  un 
appareil  propre  à  mef^urer  le  temps  musical,  ayant  la  forme 
d'une  botte,  qu'ils  nommèrent  Çhranomèlre  français.  Le  principe 
de  cet  instrument  consistait  à  placer  dans  une  bptte,  ou  simple- 
ment au  bout  d'un  levier,  un  mouvement  d'horlogerie  qui  tournait 
librement  autour  de  l'axe  d'une  des  roues  de  la  machine,  laquelle 
roue  se  trouvait  fixée  au  levier  maintenu  au  cylindre  par  un 
poids  placé  à  l'autre  extrémité  du  levier.  Le  centre  de  gravité 
de  ce  poids  était  aussi  éloigné  de  l'axe  que  pouvait  le  permettre 
le*  rayon  de  la  boite.  Une  des  roues  achevait  la  révolution  en 
soixante  minutes.  Cette  roue,  par  un  système  ordinaire  d'engrai- 
nage,  faisait  faire  à  une  autre  roue  à  rochet  un  tour  en  une 
minute;  cette  dernière  roue  avait  soixante  dents  et  elle  mar- 
ctuiit  par  saccade;  elle  portait  une  aiguille  légère  qui  marquait 
les  secondes  sûr  un.  cadran. 
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APPAREILS  DIVERS. 

Chevilles.  —  M.  le  comie  de  Morit-Loûis  imitant  Bachmann, 
de  Berlin/qui,  en  1716,  inventa  des  chevilles  en  fer  à  vis  pour 
la  contrebasse  et  je  violon,  fit  construire,  en  1818,  des  chevilles 
en  fer  qui  pouvaient  s^adapter  h  tous  les  instruments  sans  en 
altérer  le  manche.  Il  fallait  seulement  boucher  Jes  trous  des  an- 
ciennes .chevilles  avec  des  rondelles  de  bois,  collées,  et  percer 
d'autres  trous  dans  ces  rondelles  pour  y.introduiré  les  arbres  des 
nouvelleschevilles,  dont  Te  calibre  était  moindre  que  celui  des 
anciens.  Les  chevilles  de  M.  de  Mont-Louis  se  composaient  d*ua 
arbre  cylindrique  en  acier,  sur  lequel  s'enroulait  la  corde.  L'ex- 
trémité se  terminait  par  un  carré,  dont  l'extrémité,  taraudé  pour 
recevoir  nn  écrou  en  cuivre,  était  clestiné  à  serrer  la  tête  de  lâche- 
ville  entre  la  tablette  et  le  manche.  L'arbre  traversait  une  virole 
aussi  en  cuivre  dont  le  collet  entrait  dans  lé  trou  de  Ta  tablette. 

Pour  reihédier  aux  inconvénients  des  chevilles  ordinaires  de 
la  guitare,  Scheiber  deCreveld  imagina,  en  1818,  un  arbre  cy- 
lindrique, portant  au  milieu  une  embase  circulaire.  Au  manche 
de  la  guitare  était  pratiqué  un  petit  trou  rond  dans  lequel  on 
faisait  passer  l'arbre  jusqu'à  ce  que  l'embase  s'appliqù&t  à  la 
surface  dg  la  tablette  formant  le  manche,  laquelle  était  dépassée 
d'un  côté  par  une  partie  cylindrique  de  l'arbre,  et  de  l'autre  par 
une  partie  qu'on  avait  rendue  quadrangulaire.  Cette  dernière 
partie  entrait  dans  unetéte  de  cheville  de  forme  ordinaire,  dont 
l'axe  était  percé  de  part  en  part  d'un  trou  carré,  dans  lequel  de- 
vait éclater  juste  le  carré  de  Tarbre';  la  tablette  se  trouvait  alprs 
entre  l'embase  de  l'arbre  et  de  la  tête  de  la  cheville  ;  le  bout  de 
la  partie  carrée  était  un  cylindre  muni  de  quelques  pas  de  vis  où 
l'on  engageait  un  petit  écrou  de  cuivre,  d'où  il  résultait  que  la 
tête  dé  la  cheville  était  pressée  sur  le  manche  en  se  rapprochant 
de  l'embase.  La  partie  cylindrique  de  l'arbre  sur  laquelle  devait 
8'enrouler  la  corde  était  terminée  par  un  appendice  ou  crochet, 
ce  qui  empêchait  la  corde  de  glisser  ou  de  s'échapper  du  cro- 
chet. 

Cordes.— Mcfyel  (Camille)  fonda,  en  1811,  une  fabrique  de  cor- 
des métalliques  pour  les  pianos  ;  jusqu'à  ce  moment,  on  n'avait 
fait  que  des  essais  infructueux  pour  imiter  les  cordes  métalli- 
ques de  Nuremberg.  Pleyel,  après  des  recherches  multipliées  et 
dispendieuses,  arriva:  enfin  à  des  résultats  assez  satisfaisants 
pour  les  soumettre  aux  examens  d'une  commission^  composée 
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de  MM.  Stany  et  Charles,  membres  de  T  Académie  des  Sciences.  Les 
commissaires  soumirent,  plus  particulièrement  à  l'expérieiice, 
les  numéros  des  cordes  en  Ter  2  et  3,  et  les  numéros  des  cordes 
de  laiton  0, 20  et  1.  Chaque  expérience  cbmpafative  fut  à  Tavàn- 
tage  des  nouvelles  cordes..  D'abord  soumises  à  la  même  tension 
que  celles  de  Nuremberg,  elles  ont  donné  à  peu  près  le  même 
ton.  Ensuite  forçant  leur  tension,  celle  de  Nuremberg,  n«  3,  fer, 
a  cassé  à  11  kil.  ;  la  corde  Pleyel  n'a  cassé  qu'à  42  kil.  50.  —Le 
n*  2,  fer,  Nuremberg,  a  cassé  à  13  kil.*  et  celle  de  Pleyel  à  44  kil. 
—  Le  n»  0,  laiton,  de  Nuremberg,  a  cassé  à  13  kil.,  et  celle  de 
Pleyel  sous  celui  de  18  kil.  Les  cordes  qui  sont  constamment  in- 
frangibles, sous  les  tensions  qui  déterminent  leur  intonations 
ordinaires,  ne  furent  pas  soumises  à  Texpérience;  seulement  on  a 
considéré  ces  mêmes  cordes  dans  teur  qualité  sonore,  et  Ton  n'a 
remarqué  d'autres  différences  que  celles  qu'offrent  couvent  les 
cordes  les  plus  barmoniques,  et  le  résumé  du  rapport  fut  que 
les  cordes  Pleyel  étaient  aussi  sonores  que  celles  de  Nuremberg, 
et  qu'elles  avaient  une  cohésion  plus  forte. 

En  184  4,  Bundy  produisit  des  cordes  métalliques  recouvertes 
de  fils  de  plusieurs  métaux  étirés.  Il  recouvrait  en  platine  les 
cordes  destinées  F  et  F  dièse  de  la  basse,  etc.  {Voir  la  patente 
anglaise,  n»  3436.) 

Decrugy,  demeurant  à  la  Tremblade,  imagina,  en  1817,  un 
clavier  nommé  Jlfono^ramm6,îi  l'aide  duquel  toutes  les  gammes 
se  trouvaient  réduites  à  une  seule.  Ce  clavier,  qui  pouvait  s'appli- 
quer à  tous  les  instruments  à  clavier,  ne  différait  du  clavier  or- 
dinaire que  par  l'addition  d'un  certain  nombre  de  touches  placées 
en  avant,  et  qui  n'étaient  que  lé  prolongement,  au  moyen  de 
languettes,  des  touches  noires  et  des  touches  fa  et  ut  du  clavier 
ordinaire. 

VoLTi-PRBSTo.  -T  Chanceler  construisit  en  Angleterre,  en  4848, 
une  machine  pour  tourner  les  feuilles  d*un  cahier  de  musiqi^e 
avec  le  pied,  sans  fôire  usage  des.main3.  Cette  lùachine  opérait 
cinq  mouvements  différents  :  le  premier  tournait  la  feuille  ;  le 
second  la  retournait  lorsqu'un  dacapo  le  demandait;  le  troisième 
retenaitt  la  seconde  feuille,  tandis  que  la  première  tournait;  le 
quatrième  remettait  le  second  levier  à  la  placé  du  premier,  et  au 
cinquième  teups  le  levier  revenait  à  sa  place  pour  tourner  la  se- 
conde feuille.  Cette  machine  était  placée. dans  l'intérieur  du 
piano  et  ne  devenait  visible  que  lorsqu'on  voulait  en  faire  usage. 
Ivoir  la  patente  anglaise,  n^  4314.) 
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BREVETS  D*INV£NTION  PRIS   PAR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE 
DE  1807  A  4819.        • 


1809.  Kbyser  de  l'Islb.  Instrument  nommé  Harpe- Barmonico- 
Forte. 
»     Erard,  Harpe  sur  laquelle  on  peut  exécuter  les  dièses  et 

les  bémols  sans  nuire  a  Taccord. 
»     — :  Piano  forme  clavecin,  perfectionné. 
I8i0.  GrRENiE.  Instrument  nommé  Orgue  expressif. 

a      Frichot.  Instrument  nommé  Basse-Trompette. 
1814.  Erard.  Mécanisme  destiné  à  être  adapté  aux  harpes,  et 
servant  à  Taire  les  bémols  et  les  dièses. 
»      MouGNET.  Instrument  nommé  Guilare^Lyre. 
»      Pleyel.  Fabrication  de  cordes  métalliques. 

1812.  Erard,  Forié-Piano  d'une  forme  et  d'un  mécasisme  parti- 

culier. • 
»     —  Forté-Piano  ayant  forme  secrétaire. 
»      —  Forté-Piano  à  son  soutenu.    ' 
»      Sautermeiter.  Instrument  à  vent  nommé  Basse-Orgue. 

1813.  Plane.  Mécanisme  applicable  aux  harpes  pour  exécuter 

.les  demi-tons. 

1814.  Gilles.  Mécanisme  applicable  aux  harpes  et  propre  à 

produire,  sur  les  cordes,  un  ou  deux  demi-tons. 

1815.  Thqry.  Piano  carré  à  six  octaves,  mécanisme  destiné  à 

soutenir  raccord. 
»      Maelzel.  Métronome  propre  à  marquer  la  mesure  dans 

ht  musique. 
»     Thory.  Harpe  d'harmonie. 

1816.  Banbridge.  Flageolet  double  et  simple  perfectionné. 

>     BrimMbyer.  Mécanisme  applicable  aux  harpes  et  produi- 
sant les  demi-tons. 

1817.  Chànot.  Procédé  de  construction  des  instruments  de  mu- 

sique à  cordes  et  à  archet. 

1818.  MsRiiiÉ.'Mécanisme  de  harpe. 

»      Dupont.  Changement  apporté  dans  fa  construction  du  cor 
et  de  la  trompette. 

1819.  HotT.  Appareil  destiné  k  obtenir  des  sons  continus  dans 

les  instruments  de  musique  à  Qordes.| 
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EXPOSITION   DES  PRODUITS  DE  L'iNDUSTRIE  EN   1819. 

Les  relations  commerciales  nées  et  amenées  par  les  besoins, 
les  convenances  et' le  temps,  avaient  été  rompues  par  une  guerre 
de  vingt-cinq  ans,  à  laquelle  toutes  les  nations  avalent  pris  part. 
Cet  état  <le  crise  avait,  par  sa  longue  durée,  amené  les  peuples  à 
prendre  de  nouvelles  habitudes  et  à  donner  à  leur  industrie, 
ainsi  qu'à  leur  commerce,  une  nouvelle  direction.  Le  fabri- 
cant français  avait  h&te  de  rentrer  dans  le  commerce  euro- 
péen, dont  il  avait  été  si  longtemps  exclu;  aussi,  à  peine  la 
paix  fut-elle  faite,  qu*il  redoubla  d'activité  ;  mais,  pour  travailler 
utilement,  il  fallait  que  Tindustriel  sût  ce  qu'il  avait  été,  ce  qu'il 
était,  et  pour  arriver  à  ce  but,  il  devait  pouvoir  apprécier  nos 
progrès,  coàiparer  nos  produits,  connaître  enfin  le  goût  et  le  be- 
soin. Ce  fut  pour  satisfaire  à  ces  exigences  que  s'ouvrit  l'expo- 
sition de  1819. 

La  France,  pour  la  Facture  instrumentale,  et  surtout  pour  ses 
instruments  à  cordes,  était  placée  déjà  sur  la  première  ligne  ;  elle 
ne  reconnaissait  plus  de  supériorité.  Le  consommateur  même, 
qui  repoussait  naguère  avec  dédain  presque  tous  les  instru- 
ments des  facteurs  français,  les  recherchait,  en  1819,  avec  .un 
certain  empressement. 

Ilfiillut  un  grand  effort  à  la  facture  instrumentale  pour  ar- 
river en  si  peu  de  temps  à  ce  résultat,  car,  au  commencement  de 
1815,  elle  était  réduite  encore  à  des  essais,  à  des  entreprises  plus 
ou  moins  hasardeuses  ;  elle  était  forcée  de  s'ouvrir  de  nouvelles 
routes,  de  chercher  de  nouveaux  débouchés.  L'exposition  de  1819 
ne  fut  donc  pour  la  facture  instrumentale  qu'une  longue  étude. 

Treize  facteurs  présentèrent  leurs  produits.    . 

EXTRAIT  DU  RAPPORT  DU  JURY. 

«  Il  s*est  fait,  dit  le  rapporteur  du  jury  de  cette  exposition,  une 
innovation  importante  dans  la  construction  des  violons  et  autres 
instruments  qui  en  apprpchent.  On  est  parvenu  à  donner  à  ces 
sortes  d'instruments,  par  l'effet  seul  de  la  construction;  les  qua- 
lités qu'on  croyait  ne  pouvoir  être  produites  que -par  le  temps, 
et  qui  font  recherôher  dans  le  commerce  les  violons' de  Stradiva- 
rius et  des  anciens  luthiers  italiens.  Cette  amélioration  est  due 
à  M.  Chanot,  ancien  élève  de  l'École  Polythecnique,  qui,  en  mo- 
difiant d'une  manière  raisonnée  la  forme  de  toutes  lés  parties  du 
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violoii,  a  troiPTé  le  moyen  de  prodoire  des  sons  aussi  ridies,  aussi 
pleins,  aussi  doux,  que  ceux  que  Ton  obtient  des  vieux  violons. 
Ce  nouvel  art  ,c*est  toujours  le  rapporteur  du  jury  qui  parle) 
produit  pour  cent  tcus  des  instruments  qui,  au  jugement  des  plus 
babiles  professeurs  de  Paris,  font  le  même  eCTet  que  des  violons 
qui  se  paient  ordinairement  mille  écus.  Les  qualités  des  vio- 
lons de  M.  Chanot  ont  été  constatées  par  FAcadémie  Royale  des 
Sciences  et  par  celle  des  Beaux-Arts.  M.  Boucher,  dont  le  grand 
talent  sur  le  violon  est  connu  de  toute  l*£urope«  a  ftit  entendre 
à  ces  Sociétés  savantes  les  violons  de  M.  Chanot,  comparative- 
ment avec  les  instruments  de  même  genre,  reconnus  pour  les 
meilleurs  de  la  capitale  Ceux  de  M.  Chanot  ont  soutenu  avec 
avantage  le  parallèle  pour  toutes  les  qualités  qui  font  Texcel- 
leoce  des  violons  anciens.  {Médailk  d^argetU.)  » 

MM.  Êraed  (frères).  Leurs  pianos  sont  tout  à  fiiit  dignes  de  la 
haute  réputation  que  ces  habiles  facteurs  se  sont  acquise  depuis 
longtemps.  Ils  ont  simplifié  le  mécanisme,  et  en  perfection- 
nant la  table  d*harmonie,  ils  ont  obtenu  des  sons  nets,  vigou- 
reux, brillants  et,  d'un  bout  à  Tautre,  d'une  égalité  relative.— 
Leurs  harpes  ont  beaucoup  d*harmonie.  {MédaiUe  d'or.) 

M.  Cocsi.'VBAo.  Médaille  d'argent  en4806,pourses harpes;  en  pré* 
sente,  en  1819,  une  construite  d'après  les  mêmes  principes,  et 
travaillée  avec  le  soin  qui  dislingue  tout  ce  qui  sort  de  ses  ate- 
liers. {Médaille  d^argenU) 

M.  Pfeiffer.  a  perfectionné  le  piano  carré,  qui,  jusqu'alors»  était 
demeuré  inférieur  au  piano  à  queue.  Par  sa  construction,  le 
piano  carré  était  borné  k  une  courte  table  d'harmonie;  M.  Pfeif- 
fer a  fait  une  longue  table  d'harmonie  avec  une  mécanique  qui 
règne  sur  une  seule  ligne  d'un  bout  à  l'autre  du  clavier.  Les 
pianos  carrés  de  Pfeiffer  sont  recherchés  dans  les  pays  où  on  ne 
se  servait  que  des  pianos  à  queue.  Les  premiers  professeurs  de 
Paris  donnent  la  préférence  aux  pianos  de  Pfeiffer.  {MidailU 
^argent.) 

M.^BoiLLBAu.  Dans  le  cor  ordinaire,  il  y  a  une  sorte  de  sons  qui 
ne  peuvent  s*obtenir  que  par  l'introduction  de  la  main  dans  le 
pavillon;  on  les  nomme  sons  bouchés;  mais;ilsont  une  toute  autre 
qualité  que  les  sons  ouverts.  M.  Boiileau  s'est  proposé  de  faire 
disparaître  ce  désavantage  ;  il  a  résolu  celle  difficulté.  Il  a  con- 
struit un  instrument  avec  lequel  on  obtient  les  sons  du  cor  dans 
tous  les  tons  et  dans  tous  les  modes,  sans  introduire  la  main  dans 
le  pavillon.  (MédailU  de  bronze.) 

2*  PARTIE.  12 
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Le  rapport  sur  le  violon  Chanot  a  duré  plus  que 
l'instrument,  dont  un  exemplaire  est  conservé  comme 
modèle,  je  crois,  au  Conservatoire  des  Arts  et  Métiers, 
Combien  d'instruments  approuvés  par  les  Académies 
des  Sciences  et  des  Beaux-Arts,  par  le  Conservatoire 
de  Musique,  et  môme  par  les  jurys  des  Expositions, 
sont  morts  peu  après  leur  naissance,  ne  laissant  que 
leur  nom  à  la  postérité  ! 


CHAPITRE  IV. 


TAAVAUX  DB  LA   FACTtJRB  INSTRUHEUTALB. 


1820—1823. 


IffSTRUlIBNTS  A  CORDES  WNCtBS. 

Harpe.  Après  le  dernier  perfectionnement  apporté  à  la  harpe, 
par  la  maison  Erard ,  connue  sous  le  nom  de  Barpe  à  double 
mouvement^  il  n'était  guère  possible  de  faire  davantage  ;  aussi 
verrons-nous  <5et  instrument  rester  presque  stationnaire.  Ce- 
pendant Dizi  avait  imaginé,  à  Londres,  pour  la  harpe,  un 
mécanisme  à  double  action,  qu'il  appela  Harpe  perpendiculaire^ 
parce  que  les  cordes,  placées  au  centre  de  la  console,  étaient 
dans  une  position  exactement  verticale  avec  le  centre  de  la  table. 
L'élévation  de  ces  cordes  à  un  demi-ton  ou  à  un  ton  plus  haut 
que  l'accord  naturel,  se  faisait  par  des  bascules  placées  à  l'inté- 
rieur de  la  console.  Mais  les  dérangements  fréquents  du  méca- 
nisme le  déterminèrent  à  renoncer  à  ce  moyen.  Il  se  rapprocha, 
en  1820,  de  celui  d'Erard,  en  cherchant  à  le  simplifier  en  substi- 
tuant aux  mouvements  généraux  de  chaque  note  des  mouve- 
ments généraux  de  communication  d'octave  en  octave  ;  il  conçut 
également  l'idée  de  doubler  les  tables  d'harmonie  des  harpes, 
pour  leur  donner  plus  de  résistance  aux  vibrations  des  cordes. 

En  1820)  Ëgau  de  Londres  tenta,  mais  en  vain,  d'apporter  de 
nouvelles  améliorations  à  la  harpe;  ces  améliorations  n'en 
avaient  que  le  nom. 

En  1822,  Dodd  tenta  quelques  changements  dans  la  diaposi* 
tion  et  dans  le  mécanisme  des  pédales.  [Voir  la  patente  anglaise | 
n*  4«71.) 
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Lyre  et  guitare.  Uq  directeur  de  musique,  nommé  Birbach, 
imagina,  en  1820,  une  guitare  d'une  forme  nouvelle,  mais  difficile 
à  démancher. 

Villeroi,  habitant  le  département  du  Nord,  construisit,  en  1821, 
un  manche  de  lyre,  dit  Guitare-harmonica,  pouvant  être  adapté 
au  manche  de  la  lyre  ou  de  la  guitare.  A  Taidé  d'un  mécanisme 
on  tirait  les  sons  harmoniques  avec  netteté  et  avec  beaucoup 
de  facilité.  Cinq  boutons  se  trouvaient  placés  au  pied  du  manche, 
ils  correspondaient  à  cinq  touches  harmoniques  par  des  tiges 
droites.  Lorsqu'on  appuyait  sur  un  des  boutoqs,  le  ressort  qui 
était  derrière  la  patte  fléchissait  et  attirait,  par  correspondance 
de  la  tige,  une  extrémité  de  la  touche,  et  faisait  lever  Tautre  ex- 
trémité, garnie  de  peau  jusqu'au  coude  ;  quand  on  lâchait  le  bou- 
ton, la  tige,  repoussée  par  le  ressort,  faisait  rentrer  la  touche  dans 
le  manche. 

Delavau  imagina,  en  1822,  un  instrument  qu'il  nomma  Harpe- 
Luth-Guitare,  qui  n'obtint  du  public  aucune  faveur.  {Voir  son 
brevet  anglais,  n^  4672.) 

INSTRUMENTS  A   CORDES  FRAPPÉES. 

Stodart,  en  1820,  imagina,  pour  augmenter  la  sonorité  des 
instruments,  l'application,  au-dessus  des  cordes  du  piano  et 
dans  le  sens  de  la  longueur,  d'un  système  de  cylindres  en  fer 
creux  combinés  avec  une  barre  métallique  placée  au-dessus  du 
sommier  des  chevilles. 

Thom,  en  1820,  tenta  quelques  perfectionnements  au  piano, 
tant  dans  le  système  de  barrage  que  dans  le  mécanisme.  Hawkes 
et  Wornum,  k  la  même  époque,  le  suivirent  dans  la  même  voie  ; 
mais  leurs  améliorations  firent'peu  de  sensation  dans  la  facture. 
(Foir  les  patentes  anglaises,  n^»  4431  et  4460.) 

A  l'Exposition  des  produits  de  l'industrie  à  Venise,  en  1820, 
l'abbé  Trentin  reçut  une  médaille  d'or  pour  la  construction  d'un 
Piano  portatif. 

En  1821,  la  maison  Erard  fit  paraître  un  nouveau  piano  qui  pos- 
sédait deux  claviers  indépendants,  joués  l'un  vis-à-vis  de  l'autre. 

GoU,  de  Zurich,  imagina  et  construisit,  en  1821,  un  nouveau 
piano  qui,  disait  le  rapport  d'une  Commission,  approuvé  par  le 
Petit  Conseil  de  ce  canton,  avait  gagné  en  force  et  eu  netteté  et 
laissait  bien  loin  derrière  lui  les  meilleurs  pianos  à  queue  de 
Paris  et  de  Vienne.  Il  était  parvenu,  disait  le  rapport,  à  donner 
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au  dessus  exactement  la  même  force  proportionnelle  et  la  même 
durée  de  son  qu'à  la  basse. 

En  1822,  Broadwood  remplaça,  dans  les  pianos  carrés,  la  pièce 
de  bois  de  rattache  des  cordes  par  une  plaque  métallique. 

Celle  même  année  1822,  la  maison  Erard  fit  paraître  son  sys- 
tème de  double  échappement,  invention  qui  peut  rivaliser  avec 
le  double  mouvement  de  la  harpe.  Voici  un  aperçu  de  ce  système  : 
Suspendu  par  une  charnière,  le  marteau  ne  reçoit  pas  directe- 
ment son  action  de  rabiaissement  de  la  touche,  mais  il  est  mis 
en  mouvement,  vers  la  corde,  par  le  moyen  d'un  levier  intermé^ 
diaire  poussé  par  un  pilole  mobile  enfourché  dans  la  touche. 
Ce  levier  intermédiaire  augmente  la  vitesse  et  Taction  du  mar- 
teau; il  donne  plus  de  vigueur  au  coup  de  marteau  et  assure 
surtout  la  solidité  du  mécanisme  en  divisant  Teffet  du  choc  de 
la  touche  avant  qu'il  arrive  au  centre  du  marteau.  Un  point  d'ar- 
rêt est  établi  dans  le  mouvement  du  pilote,  monté  sur  le  levier 
intermédiaire  pour  opérer  l'échappement.  L'effet  étant  produit, 
le  marteau  qui  a  frappé  la  corde  retombe  en  un  point  de  con- 
tact avec  le  levier  intermédiaire,  qui  le  fixe  de  manière  qu'il 
ne  peut  ni  aboutir  à  la  corde  ni  s'en  éloigner.  Ces  mouvements 
accomplis,  le  doigt  n'ayant  pas  quitté  la  touche,  un  levier  obli- 
que, monté  à  charnière  sur  la  tige  du  support  du  marteau  et  mis 
en  contact  avec  le  levier  intermédiaire  par  un  ressort,  com- 
mence une  nouvelle  action  sur  le  marteau,  pour  le  renvoyer  à 
la  corde  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire,  à  tous  les  degrés  de 
délicatesse  ou  de  force,  obéissant  en  cela  au  sentiment  de  l'ar- 
tiste, qui  peut  laisser  remonter  la  touche  d'aussi  peu  ou  d'autant 
qu'il  veut. 

Petzold  apporta,  en  4823,  quelques  changements  dans  la  di- 
rection de  la  table  d'harmonie,  àUaquelle  il  sut  donner  plus  d'in' 
dépendance. 

Roller,  en  4823»  adapta  à. ses  pianos  un  sommier  de  métal 
ayant  l'avantage  de  donner  de  l'âme  et  de  la  vibration  à  la  par- 
tie de  la  table  d'harmonie  qui  ne  pouvait  en  recevoir  d'après 
Tancienne  disposition,  parce  que  cette  table  était  alors  collée 
sur  le  sommier  des  chevilles,  et  que  les  vibrations  étaient  ainsi 
interrompues  à  partir  de  l'endroit  collé  jusqu'à  la  paroi  latérale 
de  la  caisse  de  Tinstrument. 

En  1823,  la  maison  Erard  introduisit  dans  ses  pianos  une  in- 
novation importante,  celle  du  barrage  métallique  au-dessus  du 
plan  des  cordes,  donnant  à  la  caisse  une  plus  grande  solidité  et 
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permettant  d'employer  des  cordes  d*un  diamètre  plus  fort,  ce 
qui  donnait  une  qualité  de  son  plus  ronde  et  plus  puissante. 

Todd  chercha  et  crut  avoir  trouvé,  en  1883,  le  moyen  d'obte- 
nir les  sons  du  violon  sur  le  piano.  (Voir  la  patente  anglaise, 
no  4873.) 

raSTRCMEKTS  ThANSPOSITEURS. 

En  iSSO,  RoUer  construisit  un  piano  pouvant  à  volonté  chan- 
ger de  ton,  c'est-à-dire  que  chacune  de  ses  notes  pouvait,  au 
même  instant  et  d'un  seul  mouvement,  monter  ou  descendre 
par  degré  de  demi-ton  jusqu'à  une  octave.  Ce  changement  avait 
lieu  par  le  déplacement  du  clavier,  au  moyen  d'un  mécanisme 
qui,  en  faisant  monter  ou  descendre  un  châssis* sur  lequel  était 
posé  le  clavier,  faisait  changer  de  corde  chacun  des  marteaux. 
Le  mécanisme  se  composait  d'un  arbre  vertical  dont  l'extrémité 
supérieure  portait  une  forte  aiguille,  et  l'extrémité  inférieure 
était  armée  d'une  roue  dentée,  engrenant  une  crémaillère  as- 
semblée au  châssis  qui  renfermait  le  clavier.  De  sorte  que  cette 
crémaillère  pouvait  avancer  soit  à  droite,  soit  à  gauche,  par 
Faction  de  là  main  qui,  en  tournant  l'aiguille,  faisait  jouer  la 
roue  dentée.  Ce  changement  était  combiné  avec  une  précision 
concordante  avec  chacune  des  divisions  de  la  plate-forme  mé^ 
tallique  sur  laquelle  tournait  l'aiguille,  de  manière  que  la  dis- 
tance d'une  division  à  l'autre,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant, ne  changeait  le  ton  que  d'un  demi-ton. 

Au  mois  de  novembre  de  Tannée  48iiO,  Wagner,  pour  remé- 
dier à  l'inconvénient  de  baisser  le  piano  pour  la  facilité  des  voix, 
le  piano  baissé  n'ayant  plus  le  mémo  sou,  imagina  de  baisser 
l'iostrumeut  à  l'aide  d'une  pédale  particulière,  faisant  glisser  le 
clavier  sous  les  marteaux.  (Même  moyen  que  celui  de  Roller.) 
Un  petit  coin,  se  trouvant  transporté  à  droite,  maintenait  le 
clavier  dans  cette  nouvelle  position.  Pour  remonter  le  piano,  11 
suffisait  de  mettre  d'abord  le  pied  sur  la  pédale  pour  donner  la 
facilité  de  relever  le  coin,  lâcher  ensuite  la  pédale,  et  un  res- 
sort, placé  à  l'extrémité  du  clavier  et  à  gauche,  le  faisait  revenir 

dans  sa  première  position. 

INSTRUMENTS  MÊLOGRAPHES. 

Masera,  de  Hontefalcone,  qui,  de  gardeur  de  troupeaux,  était 
devenu,  sans  apprentissage,  excellent  horloger  et  méc«mcîeni 
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imagina,  en  1823,  un  instrument  qu'il  nomma  Musicographe, 
servant,  par  des  moyens  qui  ne  sont  pas  connus,  à  écrire  la  mu- 
sique tandis  qu'on  l'exécuiaii,  et  qui  conservait  les  mesures,  les 
valeurs  des  notes,  les  accidents,  les  pauses,  les  soupirs  avec  tant 
de  précision,  qu'en  appliquant  cette  écriture  particulière  sur  un 
autre  instrument,  également  imaginé  par  lui,  il  reproduisait 
parfaitement  le  morceau. 

INSTRUMENTS  MUNIS   OU  NON  DE  CORDES,  AVEC  OU  SANS  CLAVIER, 
MIS   MÉCANIQUEMENT  EN   ACTION. 

Winkel,  d'autres  disent  Winkler,  mécanicien  hollandais,  ha- 
bitant Amsterdam,  construisit,  en  1820,  un  instrument  nommé 
Componium.  dont  l'organisation  intérieure  est,  assure-t-on,  restée 
un  secret;  c'était  une  espèce  d'orgue  à  cylindre.  Un  thème  quel- 
conque étant  pointé  sur  le  cylindre,  cet  instrument,  livré  à  lui- 
même,  en  reproduisait  non-seulement  les  notes  avec  la  plus 
grande  exactitude,  mais  encore  il  improvisait  des  variations  que 
Mm.  Biot  et  Catel,  dans  un  rapport  fait  à  l'Institut,  déclarèrent 
être  inépuisables.  Il  décomposait  de  lui-même  ces  variations, 
reproduisant  leurs  diverses  parties  dans  tous  les  ordres  de  per- 
mutations possibles;  il  en  formait  des  successions  tellement  di- 
versifiées et  amenées  par  un  principe  tellement  arbitraire,  que 
même  la  persor^ne  qui  connaissait  le  mieux  les  principes  de  l'in- 
strument ne  pouvait  prévoir,  à  aucun  instant,  les  accords  que 
sa  fantaisie  allait  lui  suggérer.  Nous  recommandons  ce  kaléidos- 
cope musical  k  l'ingénieuse  capacité  de  M.  Debain,  qui,  nous 
en  sommes  sûr,  parviendra,  s'il  le  veut,  au  même  résultat. 

Durant  cette  année  1820,  Taconi,  de  Milan,  imagina  un  instru- 
ment à  clavier  imitant  les  instruments,  à  archet.  C'était  encore 
l'application  d'un  archet  sans  fin  que  nous  avons  déjà  vu,  et  que 
nous  verrons  bien  d'autres  fois  encore  se  reproduire. 

Pfeiffer,  facteur  d'orgues,  à  Auçsbourg,  construisit,  en  1820, 
un  nouvel  harmonica  dont  le  corps  résonnant  était  une  série 
de  ressorts  d'acier. 

Schortmann  du  Buttelstadt  inventa  VAëolos-Clavier,  qui  vit  le 
jour  en  1820.  Le  son  y  était  produit,  comme  dans  VEolinCy  par 
UQ  courant  d'air  agissant  sur  des  languettes  du  métal.  Ce  courant 
d'air  était  obtenu  par  des  soufflets  mis  en  mouvement  de  la 
même  manière  que  ceux  de  la  cornemuse.  Les  sons  de  YAëolos- 
Clamer  ressemblaient  un  peu  à  ceux  de  la  harpe  éolienne. 
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A  la  même  époque,  Beich,  à  Fûrlh,  près  de  Nuremberg,  con- 
struisit un  instrument  jsur  les  mêmes  principes,  espèce  de  physi* 
harmonica  à  clavier,  nommé  Aëolodicon;  il  avait  six  octaves  d'é- 
tendue. Cet  instrument  avait  des  timbres  variés,  parmi  lesquels 
on  remarquait  surtout  les  registres  de  clarinette  et  de  basson. 

David  Loeschman,  facteur  anglais,  imagina  et  construisit,  en 
18S2,  un  instrument  qu'il  appela  Terpolian^  dans  lequel  le  son 
était  produit  par  le  moyen  d'une  roue  frictionnant  des  lames  de 
bois  {Voir  la  patente  anglaise,  n°  4637.) 

Wheatstone,  physicien  anglais,  auquel  on  doit  tant  d'expérien- 
ces acoustiques,  produisit,  en4822,  r^coucrt/plophone,  instrument 
ayant  la  forme  d'une  lyre  antique,  suspendue  au  plafond  par  un 
cordon  de  soie.  L'instrument  n'était  pourvu  d'aucunes  cordes 
effectives;  elles  étaient  seulement  simulées  par  des  filets  d'acier. 
L'inventeur,  pour  faire  vibrer  cet  instrument,  appliquait  une 
clef  à  une  petite  ouverture  praiiquée  dans  le  corps  de  l'instru- 
ment, comme  s'il  montait  un  ressort  de  montre.  Aussitôt  l'har- 
monie se  faisait  entendre  et  semblait  provenir  de  la  lyre.  Peu  à 
peu  les  sons  semblaient  s'unir  à  ceux  d'un  piano  de  forme  co- 
nique, ainsi  qu'à  ceux  d'un  tympanon  placé  dans  l'appartement, 
et  formaient  ainsi  une  grande  variété. 

Le  Violicembalo  fut  inventé  à  Venise,  en  18S2,  par  l'abbé 
Trentin.  Cet  instrument  avait  la  forme  d'un  grand  piano  à  queue, 
il  était  monté  en  cordes  de  boyau,  lesquelles,  accrochées  tour  à 
tour  ou  simultanément  par  les  touches  du  clavier,  étaient  mises 
en  contact  avec  un  archet  cylindrique  que  le  pied  de  l'exécutant 
faisait  tourner.  Cet  archet  était  garni  de  crins  comme  celui  du 
Tiolon.  Ces  crins  étaient  retenus,  par  leurs  extrémités,  dans  un 
tissu  de  laine.  Ce  nouveau  piano,  qui  avait  six  octaves,  était 
très-habilement  construit,  mais  on  reprochait  à  son  archet  de 
produire  des  sons  criards. 

Kieselstein  et  Schwartz  firent  paraître,  vers  cette  époque,  l'in- 
strument qu'ils  avaient  construit  h  Nuremberg,  et  qu'ils  nommè- 
rent PianO'éolique.  D'après  la  description  qu'on  en  donna,  il  pa- 
raîtrait que  le  mécanisme  de  cet  instrument  était  à  peu  près  sem- 
blable à  celui  du  Physharmonica.  Le  son  était  produit  par  des 
lames  d'acier,  de  différentes  grandeurs,  placées  à  l'orifice  des 
trous  ou  tuyaux  d'où  sortait  le  vent  des  soufflets,  mis  en  mou- 
vement par  deux  pédales.  La  différence,  qui  paraissait  être  à 
l'avantage  du  Piano-éoliqWj  consistait  en  ce  que  les  sons  avaient 
plus  de  force  et  en  ce  qu'ils  avaient  six  octaves  d'étendue. 
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En  4883»  Wheatstone  imagina  d'introduire  des  tambours  pour 
augmenter  Tintensité  du  son  dans  les  piano-orgues  ou  Euphones 
[Voir  la  paiente  anglaise,  n""  (994.) 

Masera  de  Montefalcone,  dont  nous  avons  déjà  parlé  comme 
d'un  mécanicien  habile,  construisit,  en  1823,  deux  chefs-d'œu- 
vre de  mécanisme.  Le  premier  était  une  pomme  de  canne  ren- 
fermant un  petit  automate  représentant  le  roi  David  jouant  de  la 
harpe  ;  on  y  entendait  les  sons  d'un  petit  orgue,  pendant  que  le 
corps,  les  bras  et  la  tête  du  roi  remuaient  en  conservant  exacte- 
ment la  mesure. 

Masera,  peu  satisfait  de  ne  rencontrer  dans  les  instruments 
mécaniques  que  des  instruments  ne  jouant  qu'un  certain  nom- 
bre d*airs  limités  aux  dimensions  de  leurs  cylindres,  imagina  le 
Pantaphone,  que  les  Italiens  nomment  Suona-tutêo^  sur  lequel 
on  rendait  exactement  toute  la  musique  que  le  professeur  le 
plus  habile  pouvait  exécuter  sur  le  piano.  Aussitôt  que  Masera 
appliquait  sur  le  Pantophone  l'écriture  particulière,  obtenue  au 
moyen  de  son  Musicographty  celui-là  reproduisait  parfaitement 
le  morceau.  Ces  deux  instriiments  pouvaient  être  réunis  ou  sé- 
parés à  volonté. 

INSTRUMENTS  A  VEUT  SANS  ROCAUX. 

Deker,  en  18S0,  construisit  une  flûte  traversière  avec  une  nou- 
velle division  de  clefs. 

En  iS^O,  Lindner,  à  Augsbourg,  adapte  à  la  clarinette  une  clef 
en  argent. 

La  flûte  fut  perfectionnée,  en  48S1,  par  Trexler,  de  Vienne,  qui 
lui  appliqua  seize  clefs. 

Le  chevalier  Rebsomen,  ancien  oflicier,  amputé  du  bras  gau- 
che et  de  la  jambe  droite,  inventa  en  4  8S2,  à  Dieppe,  pour  la  flûte, 
un  mécanisme  qui  lui  permettait  d'exécuter  avec  une  seule  main 
ce  qu'on  exécute  ordinairement  avec  deux.  Ce  mécanisme  con- 
sistait dans  raddition  de  deux  clefs,  de  sorte  que  le  nouvel  in- 
strument avait  onze  ctefs  au  lieu  de  neuf  que  la  flûte  possédait 
alors.  Elles  avaient  les  mêmes  dispositions  que  la  flûte  ordinaire. 
On  la  fixait  à  un  meuble  au  milieu  d'un  petit  élau  de  bois,  ou  à 
la  ceinture,  au  moyen  d'une  verge  recourbée. 

Janssen,  musicien  attaché  à  un  des  théâtres  royaux,  imagina 
l'applicaticm  des  petits  rouleaux  mobiles  mis  à  l'extrémité  des 
clefs,  pour  aider  les  doigts  à  gU$ser  d'une  clef  sur  l'autre. 
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Gutteridge,  de  Londres,  appliqua,  en  ^ggi,  une  dîsposilion 
nouvelle  des  clefs  de  la  clarinette.  (Voir  la  patente  anglaise, 
n-4890). 

^INSTRUMENTS  A  VENT  AVEC   BOCADX. 

StratvTOlf,  facteur  à  Gottingen,  construisit,  en  18S0,  des  Bass- 
Horn  chromatiques,  ayant  trois  trous  pour  les  doigts  et  neuf 
clefs.  Chaque  demi-ton  s*obtenant  au  moyen  d'un  trou  ou  d'une 
clef. 

Je  ne  sais  si  l'article  de  la  loi  des  brevets  concernant  la  divul- 
gation existait  à  cette  époque;  mais  ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est 
que  les  instruments  pour  lesquels  M.  Asie,  dit  Hallary,  prit,  en 
1821,  un  brevet  pour  cinq  ans,  furent  soumis,  en  1817,  h  l'Aca- 
démie des  Beaux-Arts,  qui  nomma  une  commission  pour  les 
examiner,  et  nous  trouvons  même  un  extrait  de  ce  rapport 
joint  à  la  description  donnée  par  Asté,  lors  de  sa  demande  de. 
brevet. 

Ces  instruments  étaient  au  nombre  de  quatre,  le  Clam-Tube j  le 
Quinticlatey  YOphicUide  et  le  Clairon-Métallique,  Le  premier  de 
ces  instruments  était  un  tube  en  cuivre,  allongé,  recourbé  en 
trois  parties;  il  avait  la  forme  de  la  trompette  ordinaire.  Son 
étendue  prenait  du  $i  bémol  au-dessus  de  la  clef  de  sol  jusqu'au 
sol  au-dessus  de  la  portée  des  cinq  lignes,  ce  qui  fait  plus  de 
deux  octaves,  pouvant  monter  par  degrés  diatoniques  et  chroma- 
tiques au  moyen  de  sept  clefs.  L'instrument  était  muni  d'une 
coulisse  d'accord,  montant  et  descendant  à  volonté  au  moyen 
d'un  pignon  engrenant  une  crémaillère.  —  Le  Quinticlave  avait 
à  peu  près  la  forme  du  basson  et  était  terminé  par  un  pavillon. 
L'instrument  était  muni  de  huit  clefs,  au  moyen  desquelles  on 
pouvait  exécuter  les  gammes  chromatiques.  Il  avait  trois  octaves 
d'étendue.  On  pouvait  changer  de  ton  au  moyen  d'un  second 
bocal.  L'iusirument,  étant  en  mi  bémol,  pouvait,  par  cette  sub- 
stitution, se  trouver  en  fa.-^L'Ophidéide  ou  Basse  d^harmonie, 
que  les  troupes  étrangères  firent  connaître  en  France  pendant 
l'invasion  de  1815,  avait  la  même  forme  que  leQuinticlavey  mais 
les  proportions  en  étaient  plus  fortes.  Cet  instrument  était  des- 
tiné à  remplacer  le  Serpent,  dont  rinsufllsanco  éiait  notoire. 
L'Ophiciéide  avait  huit  clefs  et  deux  bocaux  pour  changer  de 
ton.  ---  Le  Clatrori'lliitaKique  n'était  autre  chose  qu'une  clari- 
nette en  cuivre,  en  tout  point  semblable  aux  clarinettes  en  bois. 
Le  seul  avantage  qu'oa  croyait  rencontrer  dans  cette  innovation 
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était  la  solidité  de  la  matière;  maïs,  en  revanche,  les  sons  étaient 
moins  agréables  et  moins  veloutés  dans  la  clarinette  en  cuivre 
que  dans  la  clarinette  ordinaire. 

En  1821 ,  Schmittschneider  offrit  au  public  un  Cor  d'har- 
monie à  vingt- trois  tons  de  rechange  et  une  Trompelte-Trom- 
bonne  établie  sur  les  mêmes  principes  que  ceux  de  son  cor,  dont 
voici  la  description  :  Pavillon  embouté;  demi-jonc  formant  le 
bord  du  pavillon,  destiné  à  étendre  ou  arrêter  la  vibration,  qui 
sans  cela  ferait  baisser  le  ton.  L'épaisseur  du  pavillon  était 
calculée  d'après  son  diamètre,  allant  en  augmentant  jusqu'au 
bord.  Le  diamètre  du  tube  principal  allait  toujours  en  diminuant 
graduellement,  jusqu'à  la  naissance  de  la  coulisse.  Cette  cou- 
lisse était  d'égal'  diamètre  dans  toute  sa  longueur  et  formée  de 
deux  métaux  pour  éviter  T usure  par  le  frottement.  Un  second 
tube,  courbé  à  ses  deux  bouts,  était  enfilé  dans  la  coulisse,  et 
son  diamètre  allait  toujours  en  diminuant,  à  partir  de  Tune  des 
coulisses  jusqu'à  Tautre,  dont  le  diamètre  était  plus  petit.  Ce 
tube  pouvait  faire  un  ou  deux  tours,  suivant  le  ton  qu'on  vou- 
lait donner  à  Tinstrument.  On  reconnut  à  cet  instrument  plus  de 
rondeur,  plus  de  force  dans  toute  l'étendue  de  l'échelle,  surtout 
dans  la  partie  grave. 

Labbaye,  en  18Î2,  imita  aussi  TOphicléide  et  lui  fit  subir  quel- 
ques changements  dans  ses  replis  tortueux,  il  te  perfectionna  sur- 
tout par  l'application  des  clefe.  L'instrument  de  Labbaye  tenait, 
par  sa  sonorité,  du  cor,  du  basson  et  du  serpent.  Dans  le  haut, 
l'éclat  des  sons  n'avait  *pas  l'aigreur  de  ceux  du  trombonne.  Cet 
opbicléide  avait  dix  clefs  et  pouvait  se  démonter  en  plusieurs 
parties  pour  é.tre  enfermé  soit  dans  un  étui,  soit  dans  un  sac. 
Cet  instrument,  dont  on  jouait  avec  le  bocal  du  cor,  ne  pesait 
pas  deux  kilogrammes;  sa  longueur,  depuis  le  haut  du'pavillon 
jusqu'au  coude,  était  de  un  mètre  huit  centimètres  et  son  déve- 
loppement était  de  deux  mètres  soixante-sept  centimètres. 

En  4822,  Fovocelle  modifia  la  forme  du  serpent,  afin  de  le 
rendre  moins  gênant  et  plus  portatif. 

Legram,  chef  de  musique  au  7«  régiment  d'infanterie  de  la 
Garde  Royale,  fit  construire,  en  18i3,  d'après  le  système  d'Haï- 
teno£r,  une  trompeite  dont  une  coulisse  à  ressort  était  mue  par 
le  pouce  de  la  main  droite  et  pouvait  donner  tous  les  demi- 
tons*  David  Bubl,  trompette^miyor  des  Gardes-du-Corps,  fit  en- 
tendre le  premier  cet  instrument,  qui  eut  peu  de  succès  alors,  à 
cause  âe  l'éoei^e  du  ressort  qui  ramenait  la  coulisee,  qui  gé- 
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nait  la  main  de  l'exécutant  dans  ses  mouvements  pour  prendre 
les  diverses  intonations. 

Rogerson  Cotter  trouva,  en  1823,  un  procédé  pour  établir, 
d'après  un  procédé  rationnel  et  mathématique,  les  courbures  des 
tubes  des  Basses  d'harmonie.  (Voir  la  patente  anglaise,  no  5068.) 

FABBICATION    DE  CORDES. 

En  1820,  Locatelli,  de  Milan,  fabriqua  des  cordes  en  soie. 
Léonard  Indri,  de  Venise,  monta  également,  à  cette  époque, 
une  fabrique  de  cordes  harmoniques. 

En  1821,  Fischer,  de  Leipsick,  proposa  de  substituer  aux  cor- 
des d'acier  et  de  cuivre  des  cordes  de  platine,  métal  beaucoup 
plus  élastique  et  plus  ductile  que  le  cuivre.  Des  cordes  ainsi 
faites,  disait-il,  devaient  rendre  un  son  plus  fin  et  plus  agréa- 
ble. L'air  et  l'humidité  n'ayant  aucune  influence  sur  le  platine, 
les  cordes  ne  seraient  sujettes  ni  a  se  rouiller,  ni  à  se  rompre. 
Fischer  proposait  également  de  fabriquer  des  cordes  avec  uii 
alliage  de  platine,  de  fer  ou  d'acier  ;  ces  cordes,  dans  certains 
cas,  devaient,  selon  l'auteur,  produire  un  grand  effet. 

INSTRUMENTS  OU   APPAREILS  DIVERS. 

Chevilles  pour  les  insirumenis.  —  Legros  de  la  Neuville  proposa, 
en  1822,  un  mécanisme  nommé  par  lui  Fixateur  des  chevittes:  il 
se  composait  d'une  botte  en  cuivre  munie  intérieurement  d'un 
pas  de  vis;  le  fond  de  la  boite  était  disposé  de  manière  à  rece- 
voir une  embase  d'acier  portant  une  virole  en  cuivre.  Deux  vis 
en  bois  servaient  à  fixer  la  boite  sous  la  crosse  des. instruments. 
La  virole  se  trouvait  entrée  de  force  et  fixée,  par  une  goupille, 
à  la  clef  de  l'instrument.  Il  y  avait  une  rondelle  d'acier  placée 
au-dessus  de  la  virole,  afin  que  le  mouvement  de  rotation  ne 
fit  pas  visser  ou  dévisser  la  vis  qui  retient  toutes  les  pièces 
dans  la  boite.  La  vis,  une  fois  fixée,  ne  pouvait  plus  tourner, 
parce  que  la  rondelle  se  trouvait  arrêtée  par  deux  tenons. 

En  1823,  Clément  imagina  une  cheville  à  frein,  dont  l'efTet  était 
de  maintenir  dans  leur  accord  et  dans  leur  tension  les  cordes 
des  violons,  basses,  guitares,  etc.,  etc.  Le  mécanisme  était  une 
cheville  en  ébène,  ajustée  dans  la  volute  faisant  partie  du  man- 
che de  l'instrument;  il  y  avait  une  boite,  garnie  de  son  couver- 
cle, dans  laquelle  entrait  la  cheville,  dont  le  collet  portait  une 
virole  en  cuivre*  Un  frein  .d'acier  embrassait  presque  entière- 
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ment  rinlérieur  de  la  boite,  un  écrou  servait  à  maintenir  l'ap- 
pareil. 

Pupitre.  — p  Dénoyer,  graveur,  imagina,  en  1821,  des  Pupitres 
propres  à  soutenir  la  musique  sans  être  embarrassants  ni  d*un 
transport  incommode.  Les  pupitres  de  Dénoyer  étaient  très- légers, 
et  toutes  les  parties,  quoique  fort  solides,  se  séparaient  et  pou* 
valent  entrer  facilement  dans  Tétui  d'un  violon  ordinaire. 

BREVETS  d'invention  >R1S  PAR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE 

DE  1820  A  1823. 

18S0.  RoLLER.  Mécanisme  destiné  à  applanir  la  difficulté  de 
changer  de  ton,  appelé  Transpositeur. 
»      Wagner.  Procédé  de  construction  d'un  nouveau  piano. 

1821.  Maison  Erard.  Forté-Piano  à  mécanisme  nouveau  et  à 

deux  claviers  placés  vis-à-vis  l'un  de  l'autre. 
»  AsTÉ,  dit  Hallary.  Instrument  à  vent  et  à  clef. 
»      ScHMiTTscHNEmER.  Procédé  de  fabrication  d'instruments  à 

vent,  connu  sous  le  nom  de  Cor  et  de  Trompette. 
n      YiLLEROY.  Mécanismc  propre  à  être  adapté  au  manche  de 

la  lyre  ou  de  la  guitare. 

1822.  Maison  Erard.  Nouveau  barrage  applicable  aux  pianos  de 

tout  genre  et  de  toute  façon. 

»  —  Construction  d'un  piano  à  échappement  d'un  nouveau 
genre. 

»  Labbaye.  Changements  faits  à  une  basse  d'harmonie  nom- 
mée Ophicliide. 

»  Legros  de  la  Neuville.  Mécanisme  propre  à  fixer  les  che- 
villes des  instruments  à  cordes. 

1823.  Roller.  Sommier  en  métal  dans  les  pianos. 

»  Clément.  Chevilles  à  frein,  maintenant  l'accord  et  la  ten- 
sion des  cordes  des  violons,  basses,  etc. 

EXPOSITION  DE  L^INDUSTRIE. 

La  facture  instrumentale,  qui  ne  figurait  que  par  seize  repré- 
sentants, à  Texpoaition  des  produits  de  l'industrie,  qui  eut  lieu 
en  1819,  vit,  en  18Î3,  le  nombre  des  facteurs  grossir  et  s'élever 
à  vingt-trois.  Les  ouvriers  étaient  devenus  déjà  fort  habiles  dans 
leur  partie,  et  ne  redoutaient  plus  la  rivalité  de  leurs  voisins  tes 
AUemwtf^»  Le  gouvernement  cherchant  à  mttooalifier  l'industrie 
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naissante  de  la  facture  instrumentale,  encourageait  les  essais  par 
une  haute  protection,  et  pour  aider  son  existence  et  son  accrois* 
sèment  jusqu'au  jour  où  elle  devait  se  dérendre  elle-même, 
il  frappa  tous  les  instruments  étrangers  d'un  droit  protecteur. 
Sous  l'égide  de  ce  droit,  on  vit  la  fabrication  s'accroître  et  s'a- 
méliorer par  des  innovations  et  des  découvertes.  Ce  droit,  dont 
nous  étions  satisfait  à  cette  époque,  nous  en  demanderons  plus 
tard  l'abolition,  parce  que,  arrivée  à  un  certain  degré  de  pros 
périté,  l'industrie  de  la  facture  instrumentale  doit  voir  les  droits 
diminuer  en  raison  directe  ie  sa  perfection.  Il  est  une  remarque 
que  chacun  a  pu  faire,  et  que  l'expérience  a  toujours  confir- 
mée, c'est  qu'une  protection  de  trop  longue  durée  endort  rin*- 
dustrie,  et  qu'une  concurrence  raisonnée  la  stimule  utilement 
en  la  conduisant  à  des  améliorations  sensibles. 

EXTRAIT  DU  RAPPORT  DU  JURY. 

MM.  Erard.  Un  piano  vertical,  un  piano  carré  h  trois  cordes, 
un  piano  carré  à  deux  cordes,  un  grand  piano  à  queue.  Les  trois 
premiers  de  ces  instruments  sont  bien  dignes  de  la  grande  ré- 
réputation des  ateliers  de  MM.  Erard  frères,  mais  c'est  surtout 
dans  la  construction  de  leurs  pianos  à  queue  que  ces  artistes  se 
sont  distingués.  Par  une  modification  nouvelle»  apportée  à  l'é* 
chappement  du  marteau,  MM.  Erard  ont  obtenu  ce  résultat,  que, 
pour  renouveler  le  son,  après  avoir  frappé  la  touche,  il  n'est  pas 
nécessaire,  comme  dans  tous  les  autres  pianos»  de  lever  entière- 
ment le  doigt,  et  qu'en  le  soulevant  seulement  d'une  manière 
presque  imperceptible,  on  donne  une  nouvelle  course  au  mar- 
teau. —  Le  même  elTet  peut  être  observé  dans  les  pianos  con- 
struits par  plusieurs  autres  facteurs,  mais  non  pas  d'une  manière 
aussi  complète  et  aussi  saillante.  {Médaille  d'or.) 

M.  RoLLER  a  présenté  un  piano  transpositeur  et  vocal,  ayant 
l'avantage  de  ménager  les  voix  en  permettant  à  chacun  de  se 
maintenir  dans  le  diapason  qui  lui  est  naturel.  Au  moyen  d'une 
transposition  convenable,  et  qui  peut  être  facilement  opérée 
en  faisant  mouvoir  le  clavier,  on  exécute  sur  cet  instrument 
d'anciennes  partitions  que  l'on  met  à  la  portée  des  voix  peu 
étendues,  et  qu'on  juge  à  tort  avoir  été  écrite  trop  haut  à 
cause  de  l'élévation  exagérée  du  diapason  actuel.  (Midaille  tPar^ 

Une  temblabla  aédaiUe  a  ité  décernée  à  (dmeun  des  trois  ar- 
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Ustes  dont  les  noms  suivent  pour  des  pianos  carrés,  des  pianos  à 
queue  qui  ont  paru  excellents,  tant  sous  le  rapport  de  la  con- 
struction que  sous  celui  des  qualités  du  son,  MM.  Pape,  Petzold, 
et  Pfbiffbr. 

M.Erard  a  présenté  une  harpe  à  double  mouvement  dans  laquelle 
chaque  corde  est  représentative  de  trois  sons.  Cet  instrument  a 
sur  tous  ceux  du  même  genre  le  grand  avantage  de  pouvoir 
moduler  sous  toutes  leslarmatures  des  clefs  usitées  en  musique, 
sans  faire  de  double  emploi  de  cordes. 

M.  Naderma»'  a  exposé  des  harpes  bien  exécutées ,  et  qui  sont 
recommandables  par  de  bonnes  qualités  de  sons.  {lUidaille  d'ar- 
gent.) 

H.  Brihmeyer  a  imaginé  un  moyen  nouveau  et  fort  ingénieux 
pour  fixer  les  chevilles  des  harpes,  (lUentiùn  honorable.) 

H.  Chaillot  a  obtenu  la  même  distinction  pour  un  mécanisme 
particulier  qu'il  adapte  aux  pédales  des  harpes. 

M.  Lêté  fabrique  des  violons  à  bon  marché,  dont  les  artistes 
sont  très^satisfaits.  Les  prix  même  descendent  très-bas,  sans  que 
les  instruments  cessent  d*être  de  bonne  qualité.  Le  jury  a  surtout 
remarqué  un  violon  de  85  francs,  qu'un  célèbre  professeur  de 
Paris  a  bien  voulu  essayer,  et  qu'il  a  trouvé  très-supérieur  aux 
instruments  qui  naguère  coûtaient  trois  ou  quatre  fois  plus. 
M.  Lété  fabrique  aussi  des  basses  qui  ont  une  très-belle  qualité  de 
sons,  lors  même  qu'elles  sont  encore  neuves.  [MédaiUe  d'argent.] 

M.  Clénbnt  a  exposé  des  violons  d'une  fort  bonne  qualité,  ainsi 
que  des  basses  non  vernies  qui  ont  paru  excellentes.  {Médaille  dé 
bronze.) 

M.  Laprévottb  a  présenté  des  violons  d'une  exécution  louable. 
(Mention  honorable.  ) 

M.  Savarbsse  fabrique  des  cordes  à  boyaux  dont  la  bonté  est 
attestée  par  de  nombreux  témoignages.  Les  cordes  au  bout  rouge 
sont  surtout  appréciées  des  artistes  par  la  belle  qualité  de  leur 
son.  Au  nombre  des  produits  présents,  on  a  aussi  distingué  des 
cordes  chanterelles  à  cinq  ou  six  fils,  et  d'autres  à  deux  fils  seule- 
ment, qui  rivalisent  avec  celles  de  Naples  pour  la  force  et  pour 
la  justesse.  (Médaille  de  bronze.) 

Savaresse-Sarra,  même  produit.  [Médaille  de  bronze.) 

M.  SiiiioT,àLyon,  fabrique  des  bassons  auxquels  il  est  parvenu 
à  donner  plus  de  justesse,  plus  d'égalité,  et  une  plus  grande 
étendue  de  moyens  que  n'en  avaient  eu  jusqu'ici  les  instru- 
ments de  cette  espèce.  On  y  remarque  un  cramail  interne  à  la 
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coulisse,  un  piston  pour  extraire  Teau,  une  clef  de  si  naturel  au 
grave,  une  clef  d'u«  dièse  au  grave,  une  cMà'ut  dièse  aux  deux 
octaves,  une  clef  de  si  bémol  à  levier  et  une  clef  de  fa  naturel  à 
levier  à  la  première  et  k  la  seconde  octave.  Cet  instrument  ren- 
ferme encore  des  tubes  qui  sont  disposés  pour  éviter  l'écoule- 
ment de  Teau  par  les  ouvertures.  Enfin  on  y  remarque  plusieurs 
améliorations  dont  l'objet  est  d'augmenter  la  solidité  des  tubes. 
M.  Simiot  a  exposé  également  une  clarinette  en  ut  h  laquelle  il 
est  parvenu  à  donner. les  qualilésqui,  jusqu'ici,  n'avaient  appar- 
tenu qu'à  la  clarinette  en  ^t  {Médaille  d'argent.) 

M.  MuLLER  a  perfectionné  la  clarinette  primitive,  en  ajoutant 
plusieurs  clefs.  [Médaille  de  bronze.) 

M.  Jansse?(  s'occupe  depuis  dix-huit  ans  du  perfectionnement  des 
clarinettes.  II  a  adapté  aux  clefs  des  rouleaux  que  tous  les  fac- 
teurs emploient  maintenant  et  qui  rendent  le  doigté  plus  facile. 
—  Les  artistes  regardent  tes  rouleaux  imaginés  par  M.  Jansçen 
comme  une  invention  importante.  {Mention  honorable.) 

Même  distinction  h  M.  Lefebvre  pour  clarinettes  parfaitement 
exécutées,  et  à  M.  Astâ,  dit  âlary,  qui  a  exposé  une  grande  va- 
riété d'instruments  à  vent  à  l'usage  des  musiques  militaires,  et 
qui  sont  adoptés  déjà  dans  plusieurs  régiments. 

M.  ScHMiTSCHNEiDER  a  présenté  des  cors  en  cuivre  rouge  à  cou* 
lisses,  avec  lesquelson  peut  jouer  dans  une  assez  grande  variétéde 
tons.  Il  a  présenté  aussi  des  trombonnes  d'une  forme  nouvelle  et 
qui  fatiguent  peu  les  musiciens.  Les  professeurs  les  plus  distin- 
gués de  Paris  reconnaissent  unanimement  que  les  instruments 
de  H.  Schmitscbneider  présentent  de  précieuses  améliorations  et 
possèdent  des  propriétés  dont  les  instruments  du  même  genre 
avaient  été  jusqu'ici^dépourvus.  [Médaille  d'argent.) 

Médaille  de  bronze  à  M.  Davrainville,  pour  un  jeu  d'orgue  qui 
a  particulièrement  fixé  l'attention  du  jury,  par  le  perfectionne- 
ment apporté  dans  le  pointage,  au  moyen  d'un  procédé  extrême- 
ment précis. 

Mention  honorable  à  M.  Godefroy  et  à  M.  Relussent,  pour  flûtes 
généralement  bien  construites,  ainsi  qu'à  M.  Forvielle,  qui  a 
présenté  des  serpents  d'une  bonne  construction,  dont  il  a  heu- 
reusement modifié  la  forme,  de  manière  à  rendre  l'instrument 
plus  portatif,  san3  lui  ôler  son  caractère  propre  et  ses  qualités 
particulières. 


CHAPITRE  Y* 


TRAVAUX  DE  LA  FACTURE  INSTRUHSRTALB. 


1824^1829. 


INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

La  harpe  subit,  en  1827,  une  nouvelle  construction  de  La- 
coux,  dont  le  principe  consistait  &  ne  mettre  sur  le  tasseau 
(morceau  de  bois  auquel  est  accolé  le  bas  de  la  table,  dans  sa 
plus  grande  longueur)  aucune  bascule  adhérente,  aucun  res- 
sort, aucune  vis,  enfin  aucun  fer  ou  métal  quelconque  entrant 
dans  letasseau,  àTexceptiondu  crampon,  absolument  indispensa- 
ble pour  fixer  la  colonne  au  corps  de  Tinstrument.  Il  fixait  les 
bascules  sur  la  cuvette  et  sur  le  bas  de  la  colonne;  il  collait  au 
bas  et  à  Tentour  extérieur  du  corps  de  la  harpe  une  plinthe 
dans  laquelle  entraient  les  vis  qui  fixaient  sur  la  harpe  cette 
même  cuvette;  il  prétendait  obtenir,  par  ce  moyen,  un  son  plus 
fort,  plus  libre,  plus  beau  et  plus  étendu. 

Stumpf,  de  Gotha,  construisit,  en  1828,  une  trës*belle  harpe 
dans  laquelle  le  mécanisme  des  pédales  se  trouvait  simplifié  et 
traité  avec  soin. 

En  4829,  Dizi  imagina  une  nouvelle  harpe  avec  un  méca- 
nisme simplifié.  L'instrument,  à  double  mouvement,  se  trou- 
vait reporté  des  pédales  aux  pièces  qui  servaient  à  pincer  les 
cordes,  par  un  système  de  tirage  à  équerre,  combiné  de  telle 
sorte  que,  au  lieu  d*étre  obligé  de  répéter  tout  le  mécanisme 
pour  chaque  corde,  le  même  suffisait  pour  chaque  octave,  c'est* 
Mire  pour  toutes  les  cordes  du  même  nom. 

2*  PARTIE.  13 
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Lyre  et  Guitare.  —  Plusieurs  personnes  cherchaient,  en  1826, 
b  imiter,  sur  la  guitare,  tantôt  le  son  du  piano,  en  frappant  for- 
tement les  cordes,  tantôt  le  son  du  tambourin,  en  lappant  les 
cordes  avec  la  paume  de  la  main,  ce  qui  discordait  bien  vite 
l'instrument.  Pour  remédier  à  ces  divers  inconvénients  et  pour 
faire  imiter  à  la  guitare  le  son  du  basson,  Warneck  imagina 
d'adapter  à  la  guitare  ordinaire  trois  clefs,  dont  les  pâtes  se  trou-, 
vaient  placéesà  proximité  du  chevalet,  près  de  la  position  qu'oc- 
cupe ordinairement  la  main  droite  sur  la  table,  de  manière  que 
le  petit  doigt  pouvait  facilement  les  faire  agir.  Les  clefs  répon- 
daient à  un  mécanisme  intérieur;  avec  une  desclefe  on  pouvait 
imiter  le  son  du  tambourin  ;  la  seconde  servait  à  l'imitation 
du  piano,  produite  par  de  petits  jDoutons  garnis  de  buffle,  qui 
venaient  frapper  les  cordes  par  Touverture  de  la  table.  En 
pressant  la  troisième  clef,  on  soulevait  et  rapprochait  des  quatre 
cordes  de  basse  une  petite  console  mobile,  et  Ton  avait  le  son  du 
basson.  Warneck  avait  nommé  cet  instrument  Guitare- Basson. 

La  guitare  que  construisirent,  en  1826,  Lacote  et  CaruUi,  était 
l'instrument  ordinaire  de  ce  nom,  dont  la  crosse  du  manche  se 
prolongeait  en  aile^  de  droite  à  gauche,  comme  l'ancien  luth, 
et  permettait  de  monter  l'instrument  de  dix  cordes  :  cinq  pla-* 
oéea  sur  le  manche  et  cinq  en  dehors,  dont  deux,  se  réunis- 
sant à  deux  de  celles  tendues  sur  le  manche,  formaient  sept  notes 
basses  à  vide.  Pour  se  servir  des  notes  à  vide,  en  différents 
tons,  il  existait  au  chevillier  trois  petites  mécaniques  servant  h 
diéser,  h  volonté,  l'u/,  le  [a  et  le  soi;  par  ce  moyen  les  accords 
devenaient  plus  faciles. 

Salomon,  facteur  à  Besançon,  inventa,  en  1827,  la  Harpe-Lyre, 
instrument  qui  avait  la  forme  d'une  Lyre  antique  et  qui  était 
montéejde  vingt  et  une  cordes  réparties  sur  trois  manches  :  les 
cordes  du  manche  du  milieu  étaient  les  mêmes  que  celles  de  la 
guitare  ordinaire  à  six  eordes,  et  étaient  accordées  de  la  même 
manièrci.  La  conformation  de  Tinstrument,  permettant  de  déman* 
cher  plus  facilement  que  sur  les  autres  guitares,  avait  donné  la 
faoilité  d^  ajouter  qulnae  oordes  de  plus,  ce  qui  en  portait  le 
nombre  à  vingt  et  une.  Ces  quinze  cordes  étaient  réparties  sur 
deux  autres  manches  et  formaient  l'ensemble  de  l'instrument  de 
quatre  octaves  et  demie:  on  obtenait  sur  les  deux  manches  des 
effets  nouveaux. 

£n  1M9,  Laooux  produisit  une  guitare,  qu'il  nomma  GuiUxrê 
perfectionnée.  Au  lieu  de  placer  la  table  de  sapin  en  bois  de  (\\ 
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sur  le  corps  de  rinstrument  dans  sa  longueur,  il  disposa  cette 
table  de  manière  à  ce  que  les  veines  se  trouvassent  en  travers, 
comme  cela  a  lieu  pour  la  harpe.  11  avait  changé  le  barrage,  en 
mettant  deux  barres  en  long,  au  lieu  d'en  mettre  plusieurs  en 
travers. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FRAPPÉES. 

Klepfer-Dufau,  de  Lyon,  imagina,  en  1824,  un  nouveau  méca- 
nisme h  échappement  pour  les  pianos,  à  l'aide  duquel  le  marteau 
agissait  avec  une  très-grande  vitesse  et  n'exigeait  pas  un  grand 
enfoncement  de  la  touche;  les  cadences,  sur  cet  instrument, 
s'exécutaient  avec  beaucoup  de  facilité. 

Pour  prévenir  le  recul  du  marteau  quand  on  frappait  la  touche, 
Broadwood,  en  1825,  plaça  derrière  cette  touche  un  petit  frag- 
ment de  liège  appelé  frein.  Ce  fragment,  s'élevant  pendant  qu'on 
frappait  la  touche,  se  saisissait  de  la  pièce  appelée  appuis  placée 
sous  le  marteau;  il  la  retenait,  ainsi  que  le  marteau,  jusqu'à  ce 
que  la  touche  tombât  de  nouveau,  quand  le  marteau  était  aban- 
donné à  lui-même.  (Voir  la  patente  anglaise,  n®  5261.) 

Après  rinspeclion  passée,  sur  sa  demande,  par  le  Comité  con- 
sultatif des  Beaux-Arts,  de  son  instrument  nommé  Piano  ellip- 
tique, il  fut  accordé  h  Eulriot,  en  1825,  un  brevet  d'invention 
gratuit  pendant  dix  ans.  Eulriot,  dans  cet  instrument,  retour- 
nait, pour  la  forme,  vers  l'ancien  tympanon.  Quant  à  la  dispo- 
sition des  cordes,  les  plus  longues  se  trouvaient  sur  le  devant, 
dans  une  position  parallèle  au  clavier,  et  h  une  égale  distance  de 
la  caisse,  qui  avait  la  forme  elliptique.  Chaque  marteau,  par 
un  mécanisme  particulier,  n'attaquait  point  la  corde  transver- 
salement comme  dans  les  pianos  carrés,  mais  longitudinale- 
ment,  comme  dans  les  pianos  à  queue. 

Voulant  remédier  à  l'inconvénient  qu'offre  le  son  du  piano, 
produit  composé  de  deux  ou  trois  sons  simples,  (car,  quoique 
les  unissons  augmentent  le  volume  du  son,  ce  n'est  jamais  en 
proportion  du  nombre  de  cordes),  Pleyel  imagina,  en  1825,  la 
construction  d'un  piano  dont  chaque  note  se  composait  d'une 
seule  corde,  en  employant  une  corde  plus  grosse.  Après  bien  des 
essais,  on  ne  parvint  entin  à  monter  ces  cordes,  qui  toutes  se  cas- 
saient sur  les  pointes,  au  diapason  des  petites,  qu'en  se  servant 
de  très-grosses  pointes  sur  le  chevalet  et  sur  le  sommier,  en 
diminuant  la  longueur  des  cordes  et  en  allégeant  la  table  d'har- 
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substituer  un  mécanisme  inverse;  Schroeter,  comme  nous  Ta- 
vons  dit  dans  le  premier  volume  de  cet  ouvrage,  avait  proposé 
doux  systèmes  :  Tun  de  marteaux  placés  en  dessous  des  cordes, 
et  l'autre  composé  de  marteaux  frappant  en  dessus.  Ce  fut  ce 
second  système  que  Pape  résolut  d*adopter,  parce  que,  avec 
lui,  il  trouvait  plus  d'énergie  dans  la  chute  du  marteau,  et  puis 
la  corde  ne  se  trouvait  plus,  par  le  choc,  dérangée  de  son 
point  d'appui,  comme  cela  a  lieu  par  le  frappement  en  dessous. 
On  conçoit  que  le  mécanisme  de  Pape  dut  être  plus  compliqué 
que  le  mécanisme  ordinaire  :  dans  celui-ci,  le  marteau,  après 
avoir  frappé  la  corde,  retombe  de  son  propre  poids;  dans  le  nou- 
veau mécanisme,  il  fallait  trouver  un  moyen  de  relever  le  mar- 
teau. Ce  facteur  rejeta  le  contrepoid,  essayé  par  quelques  con- 
frères, comme  rendant  la  touche  lourde;  il  adopta  des  ressorts, 
disposés  d'une  manière  fort  ingénieuse. 

Dans  le  piano  dit  à  sommier  isolée  construit,  en  1827,  par  Tri- 
quet,  on  avait  supprimé  la  masse  de  bois  inutile,  existant  dans 
les  autres  pianos,  et  on  avait  suspendu  le  sommier  derrière  le 
chevalet,  en  lui  faisant  prendre  la  forme  de  ce  chevalet,  afin 
que  la  portée  des  cordes,  passant  derrière  cette  partie  de  l'in- 
strument, fût  plus  courte.  La  table  d'harmonie  passait  sous  le 
sommier  suspendu,  ce  qui  donnait  la  facilité  de  faire  cette  table 
de  toute  la  longueur  et  de  toute  la  largeur  de  l'espace  qui  se 
trouve  derrière  le  chevalet. 

Cote,  en  4827,  plaça  le  clavier  au-dessus  de  la  table  d'har- 
monie; la  caisse  était  fixée  plus  bas  que  celle  des  pianos  ordi- 
naires, pour  que  le  clavier  se  trouvât  sur  les  cordes.  Malgré  cette 
disposition,  la  position  des  cordes  était  la  même,  mais  la  table 
d'harmonie  était  différente  :  elle  occupait  toute  retendue  du 
piano.  La  caisse  était  montée  sur  un  châssis  à  jour  ;  le  piano  avait 
trois  cordes  et  dix  octaves. 

1827  vit  paraître  un  piano  dans  lequel  deux  sons  différents 
étaient  produits,  quoiqu'on  ne  frappât  qu'une  corde.  C'était  un 
double  piano  ayant  cinq  cordes,  deux  tables  d'harmonie  et  deux 
claviei*s  superposés. 

Broadwood,  en  4827,  imagina  un  système  de  barrage  en  fer 
pour  les  grands  pianos,  qui  consistait  dans  la  combinaison  des 
barres  déjà  mises  en  usage  par  lui,  avec  la  plaque  métallique  de 
l'attache  dos  cordes.  [Voir  la  patente  anglaise,  n<>  5485.) 

Dietz  construisit,  en  I8i8,  un  piano  vertical  ayant  un  mètre 
de  hauteur  sur  cinquante  centimètres  de  profondeur.  Son  éten- 
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due  était  de  six  octaves.  Il  était  très-facile  à  accorder,  et  on 
pouvait  renouveler  les  cordes  sans  être  obligé  de  déranger  le 
clavier. 

En  1828,Pleyel  fait  adapter  aux  pianos  construits  dans  sa  mai- 
son un  sommier,  dit  prolongé,  formé  de  trois  lames  de  chêne, 
croisées,  recouvertes  d'un  panneau  d'acajou  de  vingt-six  à  vingt- 
huit  millimètres  d'épaisseur,  se  prolongeant  sur  la  table  d'har- 
monie jusqu'à  une  distance  de  quarante  millimètres  derrière  le 
chevalet.  La  partie  qui  recevait  les  pointes  où  se  trouvaient 
attachées  les  cordes  était  garnie  d'une  lame  de  cuivre  de  deux 
millimètres  d'épaisseur  sur  quatre  millimètres  de  largeur.  Cette 
lame  était  fixée  sur  le  sommier  par  deux  rangées  de  vis. 

Pramberger  construisU,  en  Allemagne,  un  piano  qui  eut  une 
certaine  réputation. Il  fut  imité,  en  4828,  parFrost,  de  Strasbourg. 
C'était  un  piano  droit,  nommé  Sirenion,  ayant  la  forme  d'un  buf- 
fet posé  sur  une  console  ;  il  avait  un  mètre  vingt-cinq  centimètres 
de  hauteur,  un  mètre  quinze  centimàires de  largeur  et  cinquante- 
sept  centimètres  de  profondeur.  La  table  d'harmonie  était  collée 
sur  un  cadre  placé  dans  la  caisse  de  manière  à  n'y  rester  fixée 
que  par  les  cordes.  Les  quatre  côtés  de  ce  cadre  étaient  isolés 
de  la  caisse  et  n'y  adhéraient  que  par  deux  petits  coins  placés 
entre  le  cadre  et  le  sommier.  Les  cordes  les  pressaient  contre 
le  dossier,  sur  lequel  il  reposait  sans  y  être  attaché. 

Dodd,  facteur  anglais,  au  lieu  de  fixer  les  chevalets  sur  les 
parties  solides  en  bois,  contre  lesquelles  se  trouve  collée  la  table 
d'harmonie,  les  fixa,  en  1828,  sur  la  table  d'harmonie  même,  en 
prolongeant  cette  table  vers  la  partie  supérieure  du  piano  ver- 
tical. Les  corps  solides  étant  ce  qu'il  y  a  de  mieux  pour  la  com- 
munication des  vibrations,  il  devait  résulter,  selon  lui,  de  cette 
disposition  la  production  d'un  ton  supérieur,  parce  que  la  vi- 
bration des  cordes  se  communiquait  à  la  table  d'harmonie  par 
les  chevalets,  indépendamment  de  la  vibration  donnée  par  les 
couches  d'air.  {Voir  la  patente  anglaise,  n*»  5528.) 

Kœselitz,  facteur  prussien,  construisit,  en  1828,  un  piano  dans 
lequel  les  marteaux  et  tout  le  mécanisme  étaient  placés  au-dessus 
du  plan  des  cordes. 

On  vit,  en  1828,  André,  facteur  prussien,  employer  dans  ses 
instruments  un  sommier  de  chevilles  en  métal  et  placé  au-des- 
sus des  cordes  ;  le  sommier,  indépendant  de  la  table  sonore,  se 
trouvait  près  du  chevalet,  et  les  cordes  avaient  ainsi  plus  de 
longueur. 
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Pape,  en  18Î8,  construisit  un  piano  vertical  dont  la  caisse  n'a- 
vait que  troîp  pieds  de  hauteur. 

Petzold,  en  1889,  produisit  un  piano  carré  eu  fef  fondu,  à  jour, 
sans  fond  et  ouvert  de  tous  côtés.  L'invention  principale  consis- 
tait dans  un.grand  châssis  de  fer  fondu,  régnant  à  l'intérieur  du 
piano,  et  qui  passait  par  dessous  la  table  d'harmonie.  Sur  là 
partie  de  derrière  du  châssis, et  du  côté  gauche,  se  trouvait  fixé, 
par  des  écrous,  un  sommier  de  pointes,  pour  attacher  les  cordes, 
également  en  fer  fondu  et  découpé  à  jour.  Ce  châssis  était  sup- 
porté par  sept  gros  boulons  et  fixé,  par  des  écrous,  sur  un  cadre 
de  bois  figurant  le  fond;  le  sommier  de  chevilles  était  placé  à 
six  millimètres  au-dessus  de  la  table  d'harmonie,  qui  était  tout  à 
ftit  indépendante  du  châssis  de  fer  et  des  deux  sommiers. 

Le  nouvel  échappement,  construit,  en  1829,  par  Rolleret  Ëlan- 
chet,  différait  de  tous  ceux  faits  jusqu*alors.  Le  pivot  de  la  pièce 
qui  poussait  le  marteau  n'était  plus  monté  sur  la  touche,  mais  se 
trouvait  dans  la  noix  du  marteau,  et  l'extrémité,  qui  échappait, 
était  au  bout  de  la  touche,  presque  sur  l'horizontale  du  point 
sur  lequel  elle  basculait.  Lorsqu'on  posnit  le  doigt  sur  la  touche, 
la  pièce  s'élevait  et  faisait  tourner  le  marteau  sur  son  pivot  pour 
lui  faire  frapper  la  corde;  elle  soulevait  en  même  temps  l'é- 
querre,  par  son  extrémité  inférieure,  qui  poussait  une  autre 
pièce  entraînant  avec  elle  l'échappement  qui  s*V  trouvait  fixé, 
par  deux  petites  toupies,  dans  une  broche  taraudée.  L'extn;mité 
inférieure  de  l'échappement  se  trouvait  alors  dans  Tentaille  et 
effectuait  l'isolement  du  marteau  de  la  corde.  Un  Ressort  repous- 
sait l'échappement  èi  sa  première  position  chaque  Ibis  que  le 
doigt  quittait  la  touche. 

PIANOS   EXCEPTIONNELS. 

En  1884,  un  facteur  allemand  fit  un  piano  octaviant.  Noud 
avons  déjà  vu  le  même  procédé  employé  par  Tobiaz  Schmidt. 
Le  nouveau  facteur  avait  adapté  à  son  instrument  l'ancienne 
combinaison  de  l'épinette  double,  et,  comme  le  fait  remarquer 
m*  Fétis,  les  instruments  à  clavier  jouant  par  octave  ne  sont  pas 
choses  nouvelles,  car  Ruckers,  d'Anvers,  avait  déjà,  en  1610, 
construit  une  épinette  sur  laquelle  on  jouait  avec  un  clavier  seul 
ou  avec  deux  claviers  à  l'oclave. 

L'abbé  Trentin,  de  Venise,  imagina,  en  1824,  un  Piano-Forti 
€)rganisé  et  mélagofone;  Tinstrument  était  composé  de  deux  in- 
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struments  posés  Tua  sur  Tautre.  Celui  qui  était  supérieur  se 
jouait  avec  les  mains,  Tinférieur  avec  les  pieds.  Le  premier 
piano  contenait  six  octaves,  le  second  le  dépassait  en  longueur 
d'un  demi-pied  ;  il  était  peu  élevé  et  porté  par  des  roulettes.  Les 
touches  étaient  au  nombre  de  vingt-cinq  et  équivalantes  à  deux 
octaves  chromatiques.  Chaque  pédale  avait  trois  cordes  de  mé- 
tal, parmi  lesquelles  deux  appartenaient  à  la  contre-basse  et 
celle  du  milieu  à  Toctave.  On  pouvait  également  placer  Tinstru- 
ment  à  contre-basse  à  gauche,  h  la  même  hauteur  et  sur  le 
même  alignement  que  le  premier  piano,  en  disposant  les  vingt- 
cinq  touches  de  manière  à  pouvoir  les  faire  mouvoir  avec  les 
mains,  sans  perdre  cependant  de  vue  que  le  but  que  Tinventeur 
s*était  proposé  était  de  faire  sentir  Teffet  de  deux  instruments 
réunis* 

J.  Ehlers  essaya,  en  1824,  la  construction  d'un  piano  enhar- 
monique, à  Taide  d'un  capotasta  de  métal. 

En  4825,  Charreyre  présenta  un  piano  vertical  à  deux  claviers, 
avec  une  nouvelle  disposition  de  marteaux. 

Le  Piano  mélographe  de  Pape,  qui  répétait  après  avoir  écrit, 
fut  construit  en  1826;  mais  l'inventeur  ne  fit  jamais  connaître 
ses  moyens  de  reproduction  ;  il  eu  fut  de  même  d'un  instrument 
également  destiné  à  écrire  la  musique,  construit  par  M.  Char- 
reyre et  présenté  à  l'Académie  des  Beaux- Arts,  qui,  tout  en  ap- 
prouvant l'invention,  s'est  tue  sur  les  procédés. 

Dans  l'année  1827,  Baudouin  soumit  à  la  même  Académie  un 
instrument  également  mélographe. 

Le  Dactylographe^  imagine  et  construit  par  Pieniie,  était  un 
instrument  destiné  à  transmettre,  au  moyen  du  toucher,  les  si- 
gnes de  la  parole  entre  un  sourd  et  un  aveugle.  Les  interlocu- 
teurs se  trouvaient  placés  l'un  vis-à-vis  de  l'autre,  devant  une 
table  semblable  à  une  table  à  jouer;  chacun  d'eux  posait  exacte- 
ment sa  main  gauche  sur  une  main  dessinée  sur  la  table,  tandis 
que  de  la  main  droite  il  agissait  sur  les  touches  d'un  clavier  qui 
se  trouvait  placé  à  sa  droite.  Chacune  de  ces  touches  portait  le 
nom  d'une  lettre  :  une  légère  pression  la  faisait  baisser,  et  aussi- 
tôt un  petit  cylindre  en  bois  s'élevait  et  venait  frapper  l'un  des 
doigts  de  la  main  à  l'une  ou  l'autre  phalange,  ce  qui,  d'après 
une  convention,  faisait  connaître  les  lettres  que  l'on  avait 
touchées. 
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llfSTRUMBNTS  MUNIS  OU  NON  MUNIS  DE  CORDES,  AVEC  00  SANS  CLAVIER, 
MIS  MÉCANIQUEMENT  EN  ACTION. 

Van-Ockelen  construisit,  en  1824,  un  instrument  nommé  Sal- 
ping-organum  ou  orgue  trompette,  qui  consistait  en  un  piédestal 
en  bois,  d'environ  un  mètre  soixante-deux  centimètres  de  hau- 
teur sur  un  mètre  quinze  centimètres  de  largeur,  dans  lequel  se 
trouvait  renfermé  le  mécanisme  à  rouage  qui  faisait  jouer  Tin- 
strument  qui  se  composait  intérieurement  de  vingt  trompettes 
accompagnées  par  deux  tambours,  un  triangle  et  une  paire  de 
cimballes.  On  pouvait,  au  moyen  de  huit  cylindres  différents  et 
même  à  l'aide  d'un  plus  grand  nombre  qui  s'ajustaient  succes- 
sivement à  l'instrument,  exécuter  divers  morceaux  aussi  longs 
que  possibles. 

En  1824,  un  facteur  autrichien ,  nommé  Schuster,  construisit 
à  Vienne  un  instrument  qu'il  nomma  Adiaphanom  {UMerslimm- 
bares  clavier). 

Le  Cta-Fto/in,  inventé  par  Schmidt(Charles),  vers  cetleépoque, 
était  un  instrument  à  clavier,  imitant  les  effets  des  instruments 
à  archet;  il  était  de  la  même  famille  que  le  Polyplectrum  de 
Dietz  et  le  Plecîroeuphon  de  Gama. 

Maelzel  fit  paraître,  en  1824,  son  automate  ou  poupée  par- 
lante; comme  c'est  ici  l'emploi  de  Tanche  libre,  nous  renvoyons 
le  lecteur  au  chapitre  que  nous  consacrons  à  ce  moyen  de  vi- 
bration. Cependant  nous  ferons  remarquer  que  cette  tenta- 
tive de  Maelzel  n'était  pas  une  nouveauté,  car  nous  l'avons 
déjà  dit,  Kraczenstein,  de  Saint-Pétersbourg,  avait  déjà  cherché 
à  (aire  exprimer  à  un  automate  les  cinq  voyelles  à  l'aide  du  même 
moyen. 

VAeolopanialonque  Dlugosi,  de  Varsovie,  construisit,  en  1824, 
était  un  instrument  tenant  du  physharmonica  et  du  piano.  Il  ri- 
valisait, disait-on,  quant  à  la  sonorité  dans  ses  fortissimo  avec 
un  orchestre  de  soixante  mu  iciens. 

Pape,  en  1825,  construisit  un  Piano  sans  corde.  Dans  cet  instru- 
ment, les  touches  du  clavier  soulevaient  les  marteaux  qui  frap- 
paient à  la  fois  les  deux  extrémités  de  deux  ressorts.  Ces  touches 
soulevaient  également  un  petit  levier  fixé  par  une  charnière  qui 
faisait  monter  un  pilote  communiquant  le  mouvement  à  une 
pièce  de  bois  articulée  dans  laquelle  étaient  fixées  desjbaleines. 
Ces  baleines,  pressées  par  le  ressort,  portaient  sur  les  deux  par- 
ties recourbées  du  ressort,  de  manière  à  étouffer  le  son.  Quand 
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Tune  des  baleines  était  soulevée,  l'autre  s'abaissait  et  touchait 
le  cylindre  cannelé  qui,  mis  en  mouvement  par  un  barillet,  fai- 
sait éprouver  à  réloufiToir  des  mouvements  fréquents  d'oscilla- 
tion qui  entretenaient  le  son  des  ressorts.  Cet  instrument  se 
composait  de  cent  cinquante-six  ressorts  de  formes  et  grandeurs 
différentes,  dont  soixante-dix  huit  à  une  branche  et  vingt- 
six  à  deux.  II  y  avait  trois  pédalles  :  la  première  transportait 
tout  le  système  des  ressorts,  soit  de  gauche  à  droite,  soit  de 
droite  à  gauche  pour  varier  lestons;  la  seconde  pédalle  ser- 
vait à  lâcher  la  détente  du  barillet,  et  la  troisième  servait  à 
remonter  le  ressort  du  barillet.  (Nous  ferons  remarquer  que 
nous  verrons  ces  mouvements  d'oscillation  imprimés  aux  étouf* 
foirs,  pour  causer  un  long  trémolo  servant  à  la  prolongation 
du  son,  se  reproduire  plus  tard,  en  4844,  dans  le  TrémolQphane 
de  M.  Girard). 

La  Guimbarde,  la  Spaisa  ptnsieri  des  Italiens,  est  fort  connue 
dans  toute  l'Europe,  et  surtout  dans  les  Pays-Bas ,  dans  le  Tyrol 
et  en  Asie.  Un  nommé  Roch,  de  Prusse,  s'était  rendu  célèbre  par 
son  habileté  sur  cet  instrument.  L'Aura,  imaginé  par  Scheibler^ 
en  1824,  était  une  réunion  de  vingt-deux  guimbardes  régulière- 
ment accordées,  réunies  sur  deux  barres  d'acier,  dont  un  méca- 
nisme fort  simple  facilitait  l'usage. 

En  18S5,  Eubenstein  fit  confectionner  seize  guimbardes,  accor-^ 
dées  au  moyen  de  cire  à  cacheter,  placée  en  quantité  plus  ou 
moins  grande  à  l'extrémité  de  l'âme.  Chaque  guimbarde  donnant 
pour  tonique  une  des  notes  de  la  gamme  diatonique  ou  chroma* 
tique,  il  pouvait  ainsi  remplir  tous  les  intervalles  et  passer  pur 
tous  les  tons  en  changeant  de  guimbardes. 

Gurney,  facteur  anglais,  construisit,  en  1825,  un  harmonica  de 
verre  à  clavier  avec  des  dispositions  nouvelles.  {Voir  la,  patente 
anglaise,  n^  5068.) 

Le  Forte-Campano,  imaginé  par  Lemoine,  en  4825,  était  un 
instrument  rendant  des  sons  doux  et  sonores ,  pouvant  imi- 
ter parfaiiement  le  son  des  grosses  cloches.  Le  son  était  pro- 
duit par  des  tiges  métalliques  de  différentes  natures  et  de  diffé- 
rentes grandeurs^  selon  le  ton  que  l'on  voulait  obtenir.  Elles 
étaient  frappées  par  des  marteaux,  dont  la  table  était  plus  ou 
moins  dure  selon  que  la  note  ou  la  tige  était  plus  ou  moins  Ion-» 
gue.  Une  roue  faisait  mouvoir  le  mécanisme. 

Gama,  de  Nantes,  fit  connaitrCi  en  4827,  le Pkctroeuphùn. 
C'était  une  espèce  d'inslrumentà  clavier  aussi  facile  à  jouer  que 
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le  piano,  offrant  l'avantage  de  filer  les  sons,  de  les  renforcer,  ou 

de  les  affaiblir  à  volonté  et  par  gradation.  Le  mécanisme  ressem- 
blait beaucoup  à  ceux  de  tous  les  autres  instruments  à  archets 
mécaniques.  Il  était,  également,  comme  eux  monté  de  cordes  de 
boyau. 

VOrcheslrion  parut  à  Vienne,  en  1827.  Heinrieh  et  Bauer  pour- 
vurent cet  instrument  de  trois  cylindres,  se  rapportant  chacun 
à  plusieurs  registres  de  nature  diverse.  Les  cylindres  étaient  mis 
en  mouvement  par  un  seul  poids,  fort  ingénieusement  adapté  au 
moyen  d'une  chaîne.  Les  inventeurs  étaient  parvenus  à  faire  ren- 
dre à  l'instrument  les  nuances  les  plus  délicates,  et  les  effets  vi* 
goureux  de  la  musique  d'orchestre.  Le  caractère  des  instruments 
qu'imitait  l'orchestrion  était  bien  distinctif ,  et  ces  instruments 
étaient  habilement  employés  selon  leur  nature. 

Le  Polyplectrum,  inventé  par  Dietz,  en  18â7,  était  un  instru- 
ment dans  lequel  l'inventeur  avait  cherché  à  réunir  aux  avanta- 
ges d'un  piano  ordinaire  la  possibilité  de  prolonger  le  son  et 
d'en  modifier  les  accents  comme  sur  les  instruments  à  archets. 
Dietz  avait  fait  agir  son  archet  perpendiculairement  aux  cordes 
de  la  même  manière  que  lorsque  l'on  joue  du  violoni  II  lui  avait 
donc  fallu  autant  d'archets  que  de  notes.  Des  archets  sans  fin  , 
composés  de  légères  lanières  de  peau,  circulaient  sur  un  cylindre 
placé  à  la  partie  supérieure  de  l'instrument  et  sur  des  poulies 
qui  se  trouvaient  au-dessus  du  clavier.  Le  mouvement  delà  tou- 
che faisait  approcher  l'archet  de  la  corde  en  boyau  au  moyen 
d'une  petite  lame  de  cuivre,  et  le  son  se  produisait  immédia- 
tement. 

M.  Sudre  avait  aussi,  en  18S8,  imaginé  un  nouvel  instru- 
ment nommé  Téléphone;  c'était  un  instrument  monstre,  à  air 
comprimé,  ayant  la  faculté  de  porter  le  son  à  deux  lieues  de 
distance.  Il  devait  servir  à  la  langue  musicale,  Téléphonie,  dont 
IL  Sudre  est  l'inventeur. 

On  vit,  en  1829,  Day,  de  Londres,  adapter  à  l'imitation  de 
Pape,  des  ressorts  métalliques  sonores  à  uu  piano.  (  Voir  la  pa- 
tente anglaise,  n»  5802.) 

INSTRUMENTS  A  CORDES   FROTTÉES. 

En  1827,  Steinenger  imagina,  pour  améliorer  les  basses  dans 
les  instrumentskarchet,  un  mécanisme  consistant  dans  un  renfort 
de  bois  plus  ou  moins  épais,  collé  80»â  la  table  d'harmoaie^  près 
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de  la  barre,  à  un  éloignement  du  chevalet  d'à  peu  près  les  deux 
tiersdelalongueurdu  côtéopposéàla  touche; àtravers  la  table  et 
le  renfort,  il  fixait  une  cheville  assez  forte  et  suflisam  ment  longue 
pour  pouvoir  y  placer  la  queue  où  les  cordes  sont  attachées; 
environ  à  la  moitiée  de  la  longueur  de  la  queue  il  pratiquait 
un  trou  carré  ou  rond  pour  la  placer  dans  une  coche  faite  à  la 
cheville. 

M.  Raoul  imagina,  en  1828,  un  perfectionnement  à  la  basse  de 
viole  et  nomma  cet  instrument  VBeptacorde;  il  en  confia  l'exécu- 
tion à  Villeaume,  Thablle  luthier;  l'instrument,  monté  de  sept 
cordes,  donnait  à  la  chanterelle  re  et  fa,  mi\  ut,  sol,  rc,  la.  La 
distance  de  la  corde  la  plus  grosse  à  la  chanterelle  était  d'une 
dix-huitième.  Les  proportions  du  corps  sonore,  la  grosseur  des 
cordes  déterminaient  une  amplitude  de  son  fort  remarquable. 

Un  luthier  de  Vienne,  nommé  Staufifer,  imagina,  en  1828,  un 
nouveau  violon,  mais  il  en  fut  de  cet  instrument  comme  de  tous 
ceux  qu'on  a  voulu  éloigner  des  patrons  laissés  par  les  maîtres 
italiens,  c'est-à-dire  rien.  Ces  instruments  ne  sont  pas  précisé- 
ment mauvais;  ils  ont  de  la  sonorité;  ils  ont  de  la  voix,  mais 
elle  est  presque  toujours  de  mauvaise  qualité.  Enfin  ce  violon, 
quoique  sonore,  n'avait  aucun  charme. 

La  viole  subit  encore,  en  1828,  plusieurs  changements  dans 
sa  construction.  Oilo  construisit  le  dos  et  la  table  en  bois  de 
cèdre,  contrairement  au  principe  suivi  jusqu'alors,  qui  consistait 
à  employer  du  bois  dur  pour  le  dos  et  du  bois  tendre  pour  la 
table. 

On  trouve  dans  les  instruments  construits  en  1829,  par  Lacroix 
(Salomon),  une  nouvelle  barre  d'harmonie  substituée  à  celle  qui 
se  trouve  ordinairement  dans  la  co:nposition  des  violons;  une 
seconde  barre  d'harmonie  qui  devait,  disait-on,  avoir  plus  de 
pouvoir  que  la  première,  servait  à  supporter  l'âme  du  violon 
qui  jusqu'alors  avait  toujours  porté  sur  le  fond.  Enfin^  une  clef 
d'harmonie  se  fixait  à  la  voûte  du  violon  et  servait  à  régler  l'âme 
pour  augmenter  ou  diminuer  la  vibration.  L'inventeur  considé- 
rait cette  clef  comme  le  grand  ressort  de  la  vibration. 

On  est  dans  l'usage  d'employer  pour  les  violons  deux  tables, 
une  d'hjarmonie  et  l'autre  appelée  fond.  La  table  d'harmo- 
nie, fixée  par  des  éclisses  sur  le  fond,  forme  l'instrument  et 
le  chevalet  pose  sur  la  table  soutenant  les  cordes.  Sulot,  de 
Dijon,  en  lHi9,  imagina  d'employer  trois  tables,  dites  à  on-^ 
dulalionsp  qu'il  plaça  sur  des  éclisses,  deux  de  fond  comme  ta* 
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ble  supérieure  et  inférieure,  et  la  table  d'harmonie  dans  le 
centre. 

INSTRUMENTS  A  VENT   SANS  BOCAUX. 

En  1825,  Delavenna  imagina  un  mécanisme  s*adaplant  a  la 
flûte;  il  était  formé  de  trois  parties  longitudinales  qui  s'appli- 
quaient sur  la  flûte  et  formaient,  dans  toute  la  longueur,  un  petit 
rebord  de  l'épaisseur  des  platines  des  clefs,  de  manière  qu'il  se 
trouvait  sur  l'instrument  une  coulisse  dans  laquelle  on  faisait 
glisser  les  clefs. 

Letort,  de  Limoges,  en  1825  adapta  au  flageolet  ordinaire  une 
clef  qui,  étant  touchée,  bouchait  une  partie  du  coupe-vent;  dans 
ce  cas  la  note  se  trouvait  baissée  d'un  demi-ton,  ce  qui  avait  lieu 
pour  toutes  les  notes  que  le  flageolet  était  susceptible  de  rendre. 

Streitwolf,  de  Goëtingue,  construisit  en  1828,  une  clairinette- 
basse. 

En  1828,  Simiot  essaya,  devant  une  commission  de  l'Acadé- 
mie des  Beaux-Arts,  une  nouvelle  clarinette  ayant  dte-neM/"  clefs. 

INSTRUMENTS  A  VENT  AVEC  BOCAUX. 

En  1824,  Sax  père  construit,  à  Bruxelles,  un  Cor  Omnitontque. 
Cet  instrument,  à  l'aide  d'un  piston  qu'on  faisait  avancer  ou  re 
culer  d'environ  treize  millimètres,  sur  une  échelle  graduée, 
donnait  tous  les  changements  de  tons  en  mettant  en  communi- 
cation le  corps  de  l'instrument  avec  des  tubesplus  ou  moins  longs 
qui  correspondaient  à  tous  les  tons  majeurs.  Sur  une  branche 
séparée,  il  avait  établi  une  sorte  de  registre  mobile  que  l'instru- 
mentiste poussait  ou  tirait  à  volonté,  pour  le  mettre  vis-à-vis  de 
l'indication  du  ton  dont  il  avait  besoin.  Ce  registre  avait  com- 
munication avec  le  tube  du  ton  cherché,  et  dès  lors  l'artiste 
exécutait  la  musique  comme  sur  le  cor  ordinaire;  le  changement 
de  ton  était  facile  et  l'exécutant  pouvait  l'opérer  sans  quitter  la 
position  dans  laquelle  il  était. 

En  1824,  Jh.  Shaw,  de  MilUTown,  en  Angleterre,  imagina 
d'appliquer,  sur  la  trompette  et  sur  les  instruments  de  même 
nature,  des  coulisses  transversales  à  ressort,  au  nombre  de  six. 
[Voir  la  patente  anglaise,  n°  5013.) 

Boileau,  fabricant  d'instruments,  avait  jadis  confectionné  des 
cors  et  des  trompettes  dont  le  tube  était  en  bois  et  dans  lesquels 
le  cuivre  n'était  employé  que  pour  le  pavillon  et  pour  le  bocal. 
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Dupré  marcha,  en  4824,  sur  le  même  terrain;  il  imagina  une 
trompette  à  clef,  construite  en  bois,  destinée  h  remplacer  les 
trompettes  de  même  genre  en  cuivre. 

Stuckens  (représentant,  en  France,  Sax  père)  fit  paraître,  en  1826, 
un  cor  de  dimension  nouvelle.  Le  tube  avait  37  centimètres  de 
longueur  sur  quinze  millimètres  de  diamètre,  auquel  étaient  sou* 
dés  neuf  tuyaux  formant  serpentin  et  correspondant  les  uns  avec 
les  autres.  Cette  correspondance  pouvait  être  interrompue  à  vo- 
lonté sur  un  ou  plusieurs  de  ces  tuyaux,  au  moyen  d*un  cylindre 
dans  lequel  étaient  percés,  transversalement  et  dans  un  même 
plan  passant  par  Taxe  du  cylindre,  huit  trous  qui  traversaient  de 
part  en  part  ce  cylindre.  La  partie  inférieure  de  ce  même  cylin- 
dre était  un  tuyau  mince,  dont  la  partie  supérieure  était  tixée  à 
l'extrémité  inférieure  du  cylindre  plein,  de  sorte  que  ce  tuyau 
86  trouvait  hermétiquement  bouché  à  son  sommet.  Mais  un  peu 
au-dessous  de  la  jointure  de  ces  deux  pièces  était  percé,  dans 
ledit  tuyau,  un  neuvième  trou  qui  communiquait  simplement 
avec  l'intérieur  du  tube  sans  le  traverser  de  part  en  part.  Le  cy- 
lindre, ainsi  disposé ,  s'enfilait  par  en  haut  dans  le  tube  qui  ser- 
vait en  allant  et  venant  selon  la  volonté  de  l'artiste  à  établir  ou 
à  interrompre  la  communication  d'un  ou  plusieurs  tuyaux  avec 
le  tube  extérieur.  L'instrument  était  également  muni  d'une  sou- 
pape au  moyen  de  laquelle  on  faisait  sortir  l'eau  pendant  le 
temps,  soit  d'une  pause  ou  d'un  soupir. 

Sautermeister,  de  Lyon,  construit,  en  1827,  la  Basse  d'harmo- 
nie, dont  le  son  avait  quelque  analogie  avec  celui  du  buccin  et 
celui  du  serpent.  Cet  instrument  était  en  bois  ou  en  cuivre, 
portant  un  pavillon  évasé;  il  était  armé  de  onae  clefs,  permettant 
de  moduler  dans  tous  les  tons,  soit  dans  le  haut,  le  ipedium 
ou  dans  le  bas.  Le  doigté  en  était  facile,  parce  que  les  clefs  se 
trouvaient  placées  de  manière  que  celui  qui  avait  l'habitude  du 
serpent  n'éprouvait  aucune  difficulté.  L'étendue  de  l'intrument 
était  de  trois  octaves  et  plus;  la  perce  en  était  conique;  le  bocal 
avait  une  double  coulisse  servant  à  s'accorder. 

La  Trompette  d'harmonie  à  vetitilateur  fut  imaginée, en  1827, 
par  Labbaye.  C'était  une  trompette  à  trois  pistons,  avec  laquelle 
on  obtenait  tous  les  tons,  depuis  le  /a  dièse  basjusqu'aumt  bémol, 
huitième  octave.  Les  tubes  intérieurs  des  deux  premiers  ventila- 
teurs avaient  quatre  trous  et  le  troisième  cinq.Dans  le  fond  de  cha- 
cun de  ces  tubes  et  sur  la  partie  bouchée,  était  fixé  un  ressort  à 
bQ\idio  sur  lequel  frappait,  le  pistop  ;  auaixi  on  appuyait  le  doigt 
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surU  pîfiton.  le  son  se  produisait,  et,  la  note  étant  abandonnée, 
la  pi$ton,  par  Teffet  du  ressort,  reprenait  sa  première  posi-* 
tion, 

Weinvîeb.  cordonnier  à  Heiligenstadt,  en  Thuringe,  imagina 
9t  construisit,  en  1828,  le  Psalmelodkon^  famille  du  serpent,  in* 
sirument  à  vçnt  et  à  vingi-cinq  clefs. 

VOphimonocléide,  tel  est  le  nom  sous  lequel  se  cacha  le  Ser^ 
pant  perreciionoé,  en  19I8,  par  Coëffet.  Cet  instrun^ent  se  jouait 
copome  le  Serpent;  p'ayant  comme  lui  que  six  trous,  et  une  seule 
tf  ef  qui  fermait  un  trou  existant  près  du  pavillon;  celte  clef  à  la- 
quelle rinstrument  doit  son  nom  lui  donnait  Tavantage  de  pou- 
voir ftiire  tous  103  dièses  et  les  bémols.  UOphimonocléide  se  jouait 
U  clef  ouverte.  On  ne  la  fermait  que  pour  faire  les  ni  et  sol  dièso 
(Ha  toutes  les  octaves,  et  )e  mi  bénool,  et  le  fa  de  la  quatrième  oc- 
tave. On  la  fermait  également  pour  obtenir  le  si  et  le  /a  de  la 
troisième  octave;  rinstrument  était  à  pompe  et  pouvait,  par  ce 
moyen,  se  mettre  au  diapason  de  Torchestre. 

Perinet  ajouta,  en  18^9,  un  troisième  piston  au  cornet  pour 
faciliter,  sans  déranger  les  doigts,  la  sortie  de  ré,  tnt  bémol,  sol 
diès^  qui  ne  pouvaient  se  faire  sur  le  cornet  à  deux  pistons  que 
(l'une  manière  factice  et  douteuse. 

INSTRUMENTS   A   VENT  AVEC  RÉSERVOIR   dViR. 

pavrainville  construisit,  en  1825,  un  orgue  expressif  qui  n'est 
qu'une  imitation  perfectionnée  du  Physharmonica  ;  il  est  suivi 
dans  la  même  voie  par  Van  Raay,  d'Amsterdam. 

En  1827,  la  maison  Erard  construisit  un  orgue  dont  le  clavier 
expressif  attira  l'attention  de  tous  les  connaisseurs.  Comme  les 
autres  orgues,  cet  instrument  possédait  un  triple  clavier  et  un 
quatrième  clavier,  dit  de  pédales,  posé  à  sa  base.  Le  clavier  de 
haut  était  expressif,  c'esi-à-dire  qu'en  pressant  modérément  la 
touche,  on  entendait  faiblement  le  ton,  et  qu'on  l'augmentait  à 
volonté,  selon  l'accroissement  de  la  pression.  En  laissant  remon- 
ter peu  h  peu  la  touche ,  le  son  s'adoucissait ,  ce  qui  donnait  à 
l'exécutant  l'inappréciable  faculté  de  pouvoir  à  son  gré  varier 
et  nuancer  les  inflexions,  à  l'instar  des  instruments  à  vent  ou  à 
arçbet,  et  même  de  faire  éprouver  parfois  h  l'auditeur  la  sensa- 
tion que  produit  la  voix  du  plqs  habile  chanteur.  Le  clavier  i\\ 
milieu  se  composait  de  (lûies,  bourdon^prestant,  trompettes,  bas- 
ion,  hOiUthqU  ^\  çromornç.  Le  troisième,  ou  ^raiid  clavier,  éta^ 
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composé  de  flûtes  ouvertes,  de  flûtes  bouchées,  preslant,  quin; 
tes,  fourniture,  octaves  et  trompettes.  Tous  ces  jeux  pouvaient 
se  réunir  ou  se  séparer,  et  offrir,  par  chaque  combinaison  di* 
verse,  une  nature  différente  de  voix,  et  surtout  une  grande  va- 
riété d*effets.  On  pouvait  encore,  par  cette  combinaison  et  le 
secours  des  pédales,  augmenter  ou  diminuer  à  volonté  le  volume 
du  son. 

Jonh  Abbey  introduisit  en  France,  ehl887,'le  mécanisme  anglais 
pour  le  tirage  et  les  accouplements  des  jeux.  Il  adapta  égale- 
ment à  cette  époque  le  système  de  construction  des  soufflets  à 
réservoirs  et  à  plis  renversés,  imaginés  par  Cummins. 

En  1828,  Dietz  construisit  VŒriplume,  de  la  famille  des  Phys- 
harmonica,  qu'il  perfectionna  en  donnant  au  son  plus  d'intensité 
par  le  moyen  d'une  case  voûtée  dans  laquelle  il  plaçait  les  lames 
vibrantes. 

Reinheim  construit,  en  1828,  V Mol-Harmonica,  instrument 
d*un  effet  agréable  dans  un  salon,  mais  qui  manquait  de  force 
dans  une  salle  spacieuse 

Le  Kallist-Organon,  produit  par  Silvestre,  était  comme  Tinstru- 
ment  précédent,  construit  sur  le  même  système  que  lePhyshar* 
monica  ;  il  en  était  de  même  pour  le  Symphonion,  construit  à 
Londres  par  le  professeur  d'acoustique  Wheatstom.  (Voir  la  pa- 
tente anglaise,  no  5803.) 

En  1828,  la  maison  Erard  ajouta  encore  un  perfectionnement 
à  son  orgue,  en  y  adaptant  un  sommier  à  soupapes  que  Ton 
nomma  brisées.  Elles  étaient  composées  de  quatre  parties  réu- 
nies avec  de  la  peau  ;  chaque  partie  était  comprimée  par  un  res- 
sort qui  leur  faisait  fermer  un  ou  plusieurs  orifices  correspon- 
dant à  une  même  note;  de  sorte  que,  si  Texécutant  appuyait  un 
peu  sur  la  touche,  il  n'ouvrait  qu'un  orifice  ;  alors  la  note  était 
faible»  et  en  appuyant  davantage,  il  augmentait  le  volume  de 
la  note  sans  jamais  faire  varier  le  ton,  puisqu'il  débouchait  un 
plus  grand  nombre  d'ouvertures. 

Le  P»ono-J?o/ten  que  Kayser,  de  Strasbourg,  construisit,  en 
1889,  était  composé  de  lamelles  de  cuivre,  fixées  derrière  une 
série  transversale  d'ouvertures ,  pratiquées  sur  une  section  des 
cylindres  creux  destinés- à  la  répartition  de  l'air  qui  devait  met- 
tre les  lamelles  en  vibration.  Pour  cet  effet,  le  cylindre  recevait 
l'extrémité  d'un  conduit,  dont  l'autre  extrémité  recourbée  en 
avant  et  en  haut  par  dessus  l'instrument,  se  dirigeait  vers  la 
bouche  du  musicien.  Chaque  touche  portait  à  son  extrémité  une 
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clef  courbée  à  angle  droit,  ce  qui  faisait  qu'en  abaissant  la  tou- 
che, la  claf  faisait  bascule  cl  donnait  passage  au  vent  qui  faisait 
alors  vibrer  la  lamelle.  iMais  l'action,  pour  exdter  la  vibration 
des  lames  métalliques,  fut  ce  qui  porta  un  coup  fatal  à  l'instru- 
ment. Le  clissoir  venait  d*é(re  inventé  et  Tartiste exécutant,  avait 
Pair  de  se  servir  de  cet  instrument  irrigateur;  Tembouchure 
seulement  avait  changé  de  direction. 

Bouveret,  en  1829,  imagina  un  instrument  qu'il  nomma 
Flûle-Uarmonique,  quoiqu'elle  n'eût  rien  de  très-harmonieux. 
L'instrument  se  composait  d'une  boite,  fermée  dans  toute  sa  lon- 
gueur, par  une  plaque  en  cuivre  qui  y  était  fixée.  Cette  plaque 
portait  des  ouvertures  transversales  dans  lesquelles  étaient 
ajustées  des  lames  métalliques  qui  produisaient  le  sou  par  leur 
vibration;  les  ouvertures  étaient  fermées  par  des  clapets  qu'on 
levait  pour  faire  parler  les  lames  à  volonté;  un  ressort  servait  à 
fermer  chaque  clapet  hermétiquemenU  Sur  chaque  ouverture,  h 
l'extérieur,  se  trouvait  placée  une  petite  pièce  à  coulisse  ou  che- 
valet mobile  au  moyen  de  laquelle  on  couvrait  ou  découvrait 
plus  ou  moins  de  la  lame  pour  hausser  ou  baisser  la  note;  à  l'ex- 
trémité supérieure  de  l'instrument  était  fixé  un  tuyau  servant 
d*embouchure  et  qui  portait  l'air  dans  une  boule  creuse  servant 
de  réservoir, 

APPAREILS  POUR  MESURER  LA  DURÉE  OU  l'INTENSITÉ  DU  SON. 

La  Sirène,  employée  pour  mesurer  le  nombre  de  vibrations 
données  par  un  corps  sonore,  dans  un  temps  donné,  fut  imaginé 
et  construit  en  1820,  par  H.  Cagnard  de  la  Tour.  Cette  machine 
était  composée  d'une  boite  circulaire  en  cuivre.  Le  dessus  de 
cette  boite  était  percé  obliquement  de  cent  ouvertures  ayant  un 
demi-millimètre  de  largeur  sur  cinq  millimètres  de  longueur. 
Son  milieu  portait  un  axe  qui  servait  de  centre  de  mouvement 
au  plateau  qui  recouvrait  les  ouvertures.  Ce  plateau  était  éga- 
lement percé  de  cent  ouvertures  correspondant  à  celles  de  la 
boite,  ayant  une  obliquité  semblable,  mais  en  sens  inverse  des 
premiers.  L'obliquité  des  ouvertures  n'était  pas  une  condition 
nécessaire  à  la  production  du  son;  elle  ne  servait  qu'à  donner  au 
courant  la  direction  convenable  pour  faire  tourner  le  plateau, 
ce  qui  dispensait  du  souffiet  quand  on  le  voulait.  Dans  les  expé- 
riences auxquelles  on  avait  soumis  cette  machine  pour  détermi- 
ner les  vibrations  de  chaque  ton,  le  plateau  était  mu  par  le 

2*   PARTIE.  14 
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moyen  d'un  rouage  que  mettait  en  jeu  la  descente  d*un  poids 
suspendu  à  la  corde  d'un  barillet  moteur.  On  faisait  varier  la 
vitejsse  du  volant  régulateur,  sur  lequel  était  tixé  la  prolonge 
du  plateau,  m  éloignant  plus  ou  moins  de  cet  axe  les  œillettes 
portées  par  les  branches  du  volant.  On  ne  se  servait  du  soufflet 
que  pour  juger  si  les  tons  de  la  machine  s'accordaient  avec  les 
notes  de  Tinslrument  d'après  lequel  il  était  réglé.  Cet  instrument 
était  le  &r  harmonique  monté  en  ui  comme  le  piano;  le  son, 
guise  prolongeait  da/is  cet  instrument,  comme  dans  le  violon, 
était  produit  pur  la  frietion  d'un  archet  sur  des  tiges  de  ter  ou 
d'aci^r  de  grosseur  et  longueur  différentes. 

Fiuazzi  d'Omegna,  en  Sardaigne,  imagina  en  1824,  le  Plepn- 
mitre,  instrument  du  genre  métronome,  et  qui  ne  différait  de 
pelui  de  Haezel,  qu'en  ce  qu'il  marquait  les  premiers  temps  de 
i^bjaque  mesure  par  un  échappement. 

Eu  1825,  Fournier  [Bonami]  fit  paraître  un  nouveau  métro- 
nome qui  prit  le  nom  de  métronome  perfeclionni ;  il  était  basé 
sur  les  mêmes  principes  que  celui  de  Maeizel;  mais  comme 
oa  reprochait  à  ce  dernier  de  ne  pouvoir  faire  distiaguersile 
coup  frappé  était  le  premierou  le  second,  ou  le  troisième  de  la 
mesure,  c'est  sur  ce  point  surtout  qu'a  porté  le  perfectioune- 
nement  de  Fournier.  Le  ménolromc  nouveau  frappait,  comme 
celui  de  Haelzel,  des  temps  à  sons  égaux;  puis,  par  un  léger 
échappem^ni  opéré  P^r  lajj^ressjon  d'un  bouton,  i(  battait  suc- 
cessivement les  mesures  à  deux,  à  quatre  et  à  six  temps,  ou 
MilXi-huU  qui  sont  les  seules  usitées.  Dans  chacune  da  ces  diffé- 
rentes mesures,  le  premier  temps  était  marqué  par  un  son  plus 
fort  et  différent  par  sa  résounance  de  celui  des  autres  temps; 
Ainsi  r^oreille  se  trouvait  avertie. 

l0  Cbromamèire,  inventé  et  construit  par  Koller,  en  1827, 
étai^jun  instrum^nt  à  l'dide  duquel  on  pouvait  accorder  un  piaoo 
san^  qu'il  fût  nécessaire  de  £aire  une  partitLon^  C'était  un  moa^ 
cord^  Vertical  résonnant  au  moyen  d'un  marteau  placé  intérieu- 
rement, répondant  à  une  touche  semblable  à  celle  du  piano;  aa 
longueur  était  de  quatre  vingt-un  centimètres,  sa  largeur  de 
dix  centimètres  et  son  épaisseur  de  cinq  centimètres.  Le  mancbede 
l'instrument  était  garni  d'une  lame  de  cuivre  divisée  en  douze  de- 
grés ou  crans  qui  portaient,  comme  le  sommier  des  chevilles  du 
piano  les  initiales  c,  c  dièse,  d,  d  dièse,  e,  f,  f -dièse.  G,  G  dièse, 
A,  A  dièse,  et  B.  La  corde  était  attachée  d'un  côté  à  une  che- 
viUe,  et»  de  l'autre»  elle  tenait  à  m  cr.oicliet  moftté4'uae  vi$  aaas 
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fin  qu'une  molette  faisait  monter  ou  descendre,  et  à  l'aide  de 
laquelle  on  baissait  ou  on  élevait  le  diapason  d'aussi  peu  que 
Ton  jugeait  convenable,  sans  effort  et  sans  secousse.  Un  cheva- 
let à  ressort  se  fixait  à  volonté  sur  chacun  des  degrés  et  modi- 
fiait l'intonation.  Le  dos  du  chromamètre  était  disposé  de  façoi 
à  Tadapter  à  tous  les  pianos,  à  la  hauteur  du  clavier,  afin  qu'on 
pût  toucher  la  note  de  Tinstrumeutet  celle  du  piano  h  accorder. 

Matrot,  en  1898,  présenta  le  Diapazorama^  machine  donnant 
un  accord  invariable  et  d'une  justesse  aussi  rigoureuse  que 
possible;  il  était  destiné  à  faciliter  les  moyens  d'accorder  les 
harpes  et  les  pianos.  Il  se  composait  de  la  réunion  de  seize  dia- 
pasons accordés  chromatiquement  par  demi-ton,  avec  l'observa- 
tion du  tempérament.  Ces  diapasons  donnaient  depuis  Vut  jus- 
qu'au mi  bémol  double  octave. 

Cette  même  année  1828  Poinsonnat,  contrôleur  de  la  monnaie, 
à  Amiens,  imagina  un  nouveau  diapason  qu'il  nomma  Typotene: 
il  était  formé  d'une  petite  plaque  de  nacre  percée  d'une  ouver- 
ture en  biseau,  sur  laquelle  était  appliquée  une  petite  lame  mé- 
tallique. Cette  plaque  se  mettait  entre  les  dents  en  tournant  le 
côté  de  la  lame  vers  l'intérieur  de  la  bouche,  et  le  moindre 
souffle  6uffi3ait  pour  en  tirer  un  la  assez  semblable  à  celui  du 
haut  bois. 

IMPRESSION  ET  GRAVURE   DE  LÀ  MUSIQUE. 

Carlotti  construisit,  en  1825,  une  machine  propre  h  graver  la 
musique;  il  avait  imaginé  un  mouvement  à  la  planche  à  graver, 
qui  donnait  d'arrière  en  avant,  de  droite  à  gauche,  et  une  vis 
de  pression  imprimait  ou  gravait  les  caractères  sur  cette  planche 
par  des  burins  fixés  à  l'extrémité  inférieure  de  cette  vis.  La  cage 
du  balancier  reposait  tout  entière,  avec  ses  accessoires,  sur  le 
coulant  de  la  machine.  On  devait,  avec  cette  machine,  graver  les 
phrases  musicales  poinçon  par  poinçon,  ou  note  par  note,  et, 
quand  la  gravure  était  achevée,  il  fallait  la  placer  sur  une  autre 
machine  pour  la  soumettre  à  l'action  d'un  mouton;  on  versait 
du  métal  sur  le  plateau  de  la  nouvelle  machine;  quand  le  métal 
était  réduit  k  un  certain  degré  de  chaleur,  on  laissait  tomber  le 
mouton,  auquel  la  planche  était  fixée,  et  elle  s'imprimait  en  re- 
lief sur  le  métal  chaud. 

En  1827,  Petitpierre  perfectionna  la  machine  à  graver  de  Car- 
lotti el  imagina  ua  procédé,  dit  M^otachygraphiqut,  pour  im- 
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primer  la  musique.  Ce  procédé  consistait  dans  une  règle  d'acier, 
ou  tout  autre  métal,  que  Ton  divisait  en  vingt-deux  rainures 
longitudinales,  dans  lesquelles  on  plaçait  les  caractères  de  la 
musique  et  les  paroles.  Les  caractères  portaient  chacun  un  te- 
non qui  entrait  dans  les  rainures;  ils  perlaient  également  les 
lignes  pour  former  les  portées.  Des  lignes  se  plaçaient  dans  les 
rainures  pour  remplir  les  vides  des  portées,  comme  les  espaces 
dans  la  typographie  ordinaire,  et,  au  moyen  de  Taction  d'une 
presse,  on  imprimait. 

En  1828,  Viellard  dit  Duverger  se  fit  breveter  pour  un  pro- 
cédé h  peu  près  semblable. 

Duguet,  en  1829,  proposa  un  nouveau  système  d'impression  de 
musique. 

APPAREILS  DIVERS. 

Wagner  neveu  construisit,  en  1894,  un  appareil  servant  k 
opérer  le  tournement  ou  le  retournement  du  papier  de  musique, 
que  Ton  nomma  VoUi-Presto,  Dne^  pédale  tirait  un  cordon  des- 
tiné k  mettre  en  jeu  la  mécanique.  L'appareil  consistait  en  une 
tige,  ou  levier,  placée  d'avance  sous  la  feuille  pour  l'emporter 
de  gauche  à  droite  ou  de  droite  à  gauche.  Le  pupitre  portait, 
au  milieu  de  sa  largeur,  un  axe  de  rotation,  où  se  trouvaient 
réunis  les  bases  de  tous  les  leviers;  cet  axe  était  placé  au  dos  du 
cahier,  sous  le  pli  que  forment  les  feuillets  par  leur  réunion. 
Les  leviers  étaient  librement  mobiles  sur  l'axe.  Une  griffe  venait 
les  saisir  tour  à  tour;  cette  griffe  était  mise  en  jeu  par  la  pédale 
et  un  ressort  à  boudin  la  ramenait  chaque  fois  à  sa  place. 

Cette  méme>nnée  1824,  Puyroche  imagina  un  Volti-Prtsto 
qu'il  décora  du  nom  de  Lutrin  mécanique:  il  était  composé  d'une 
cage  servant  de  baie  au  pupitre,Hra versée  par  un  axe,  autour  du- 
quel se  mouvait  le  mécanisme.  Cet  axe  passait  à  travers  un  ba- 
rillet contenant  un  ressort  qui  ramenait  la  pièce  excentrique  à 
sa  fonction  primitive  lorsque  le  barillet  cessait  d'agir.  L'excen- 
trique portait,  à  sa  base,  un  goujon  qui  allait  saisir  le  talon  des 
branches  posées  entre  les  feuillets  et  leur  faisait  opérer  succes- 
sivement le  mouvement  de  droite  &  gauche  pour  tourner  les 
feuilles.  Le  barillet  était  entouré  d'un  cordon  communiquant 
avec  une  pédale,  au  pied  du  pupitre,  sur  laquelle  on  appuyait 
chaque  fois  qu'on  voulait  tourner  un  feuillet.  En  avant  du  pupi- 
tre, il  existait  huit  tringles  verticales  en  fer,  postées  aux  leviers 
en  cuivre  articulés,  en  haut  et  en  bas,  sur  la  verticale  du  milieu 
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du  pupitre.  Ces  assemblages  formaient  des  cadres  métalliquest 
ou  carrés  longs,  sur  lesquels  reposait  successivement  une  des 
feuilles  de  musique. 

Stumpf  imagina,  en  1885,  un  appareil  pour  accorder  les  tim- 
bales. Le  moyen  employé  était  un  mécanisme  intérieur  qui  ne 
nuisait  nullement  au  son  de  l'instrument.  L'accord  se  faisait  en 
quatre  ou  cinq  secondes,  sans  le  moindre  bruit  et  avec  une 
grande  justesse;  toutes  les  vis  étaient  attirées  ou  relâchées  avec 
la  même  force. 

Theuriot  proposa,  en  1828,  de  nouvelles  chevilles  applicables 
h  tous  les  instruments  à  cordes;  mais  ces  chevilles  eurent  peu  de 
succès. 

En  Angleterre,  Abraham  Louis  imagina  un  nouveau  pupitre 
mécanique  ou  YoUi-Subito.  (  Voir  la  patente  anglaise,  n<»  5751.) 

Un  VoUi'Subiio^  ou  Pupitre  mécanique,  fut  encore  construit, 
par  Paillet,  en  1828.  C'était  toujours  le  même  but  que  se  propo- 
sait l'inventeur,  et  il  employait,  pour  y  parvenir,  à  peu  de 
chose  près,  les  mêmes  principes  mécaniques  et  des  moyens  plus 
ou  moins  compliqués. 

Pleyel  adapta  à  ses  pianos,  en  1829,  des  pieds  ayant  forme 
d'X  et  à  bascule,  pour  remédier  à  l'inégalité  inévitable  des  par- 
quets. Le  mouvement  du  coffre  s'opérant  sur  l'axe  de  l'un  des  X 
seulement,  le  piano  était  toujours  maintenu  parfaitement  d'a- 
blomb. 

BEBVETS  D*INVSNTION  PRIS  PAR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE 
DE   1824  A   1829. 

iBSi.  KlepferDufaut.  Nouveau  mécanisme  àadapteraux  pianos. 

1825.  Wagiubr.  Pupitre  mécanique. 
»      EuLRioT.  Piano  elleptique. 

»      Fourrier  Bonami.  Métronome  perfectionné. 

j»      Levien.  Instrument  de  musique  nommé  Guitare-Lyre. 

>      Lemoine.  Instrument  nommé  Forte-Campano. 

B      Chareyre.  Piono-Clavi. 

»      Pleyel.  Piano  à  une  corde,  dit  Unicorde. 

9      Delayenna.  Mécanisme  qui  s'adapte  h  la  flûte. 

»     Letort.  Application  au  flageolet  d'une  clef  servant  à  faire 

les  demi-tons. 
»      Carlotti.  Système  mécanique  pour  stéréotyper  la  musique, 

1826.  Strukehs  (Sax  père}.  Cor  sans  tons  de  rechange. 
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1826.  Lacoste  et  Carolli.  Guitare  à  dix  cordes,  nommée  Dita^ 

corde. 
»      Klepfer.  Piano  d'une  nouvelle  construction. 
»     Warnbck.  Instrument  appelé  Guitare^Bassan. 
»      Pape*  Piano  perfectionné,  sommier  fondu,  nouvelle  pow- 

tion  des  marteaux  et  garniture  en  étoffe  particulière. 
18S7.  Lacoux.  Disposition  nouvelle  de  la  harpe. 
jt      Erard.  Nouvel  échappement. 
»      DiETz.  Piano  de  forme  et  construction  particulière. 
9      Cote.  Piano  dont  le  clavier  est  au-de$iu$  dei  corde$. 
9      Triûuet.  Piano  à  sommier  isolé. 
»      Clgesmann.  Piano  qui  diffère  des  autres  par  la  position  des 

chevilles  et  des  étouffoirs. 
»     Steinenger.  Mécanisme  propre  à  améliorer  les  instruments 

à  cordes  sous  le  rapport  du  son. 
»      Labbaie.  Trompette  d'harmonie  a  ventillateur  et  à  piston. 
9     Sautermiester.  Basse  d'harmonie. 
»      Savaresse.  Nouvelle  méthode  pour  faire  les  cordes  en 

boyau  sans  nœud. 
»      Petit-Pierre.  Procédé  pour  imprimer  la  musique,  nommé 

Mélotachigraphique. 

1828.  Theubiot.  Chevilles  pour  instruments  à  cordes. 

»  DoDDT.  Chevalets  de  pianos  fixés  sur  la  table  d'harmonie. 

p  Pape.  Nouvelle  disposition  des  tables  d'harmonie. 

p  Frost.  Piano  imité  de  celui  de  Ramberger. 

»  goDRE.  Langue  musicale. 

»  ViELLARD,  dit  DuvERciER.  Impressiou  de  la  musique  en  ca- 
ractères mobiles. 

9  CoÊffbt.  Instrument  dit  Ophimonocléide. 

9  Pleyel.  Sommier  prolongé. 

1829.  Pleyel.  Pieds  de  pianos  en  X  et  à  bascule. 
9  RoLLEB  et  Blanghet.  Nouvel  échappement. 
9  Petzold.  Piano  carré  en  fer  fondu. 

9      Kayser.  Piano  Eolien. 

9     Lagroix-Salmon.  Changement  au  système  des  instruments 

à  archet. 
9     SuLOT.  Nouveau  système  de  tables  d'harmonie,  dites  à 

ondulaiions. 
9      BouvRET.  Flûte  nouvelle. 
9     DizB.  Nouvelle  harpe. 
9      SALosoNé  Barpe^Lyrt. 
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1889.  Lacoux.  Nouvelle  disposition  pour  la  harpe. 

»  DuGUET.  Art  d'imprimer  la  musique. 

»  Lacoux.  Guitare  perfectionnée. 

»  Maelzel.  Changement  fait  au  mécanisme  du  métronome. 

»  PoiNSONNAT.  Nouveau  diapason. 

Nous  venons  de  signaler  les  travaux  de  la  Facture  instrtimeit* 
taie  pendant  Tespace  compris  entre  18t4  et  1889.  Durant  ce 
laps  de  temps,  il  y  eut  une  Exposition  des  produits  de  Tin- 
dustrid  française. 

EXPOSITION  DE   1827. 

EXTRAIT   DU  RAPPORT  DU  JURY. 

....  «  Le  commerce  est  la  richesse  des  nations,  avait  dit  M.  le 
dttc Dudeauvllle,  président  de  la  Commission  en  18*3;  les  arts 
en  sont  la  parure.  Ils  contribuent  efficacement  Tun  et  l'autre 
àgla  gloire  comme  à  la  prospérité  des  empires,  et  c'est  par  eux, 
non  moins  que  par  la  victoire,  que  Louis  XIV  a  donné  tant  de 
célébrité  k  son  règne,  tant  de  puissance  à  son  royaume  et  b 
son  siècle;  son  nom  passera  avec  éclat  à  la  postérité  la  plus  re-^ 
culée. 

<r ....  Chaque  peuple,  dit  M.  Héricart  de  Thury,  rapporteur  du 
jury  de  1827,  avait  autrefois  un  genre  d'industrie  qui  semblait  lui 
être  propre,  et  que  Ton  regardait  comme  dépendant  essentielle- 
ment de  ses  habitudes,  de  ses  mœurs,  ou  de  certaines  particula- 
rités de  son  sol.  Aujourd'hui  cette  sorte  de  spécialité  tend  à  dis- 
paraître. Les  arts  naissent  partout  où  la  civilisation  s'établit; 
partout  la  prospéritité  qu'ils  engendrent  devient  le  prix  de  la 
constance  dans  le  travail,  du  sage  emploi  des  capitaux  et  du 
développement  de  rinlclligencc...  Cet  ordre  de  choses  fait  hon- 
neur à  répoque  actuelle;  il  indique  qu'une  bonne  direction  est 
donnée  à  l'esprit  humain,  et  que  des  peuples,  longtemps  divisés, 
sont  maintenant  liés  par  do  mutuelles  relations  de  bienveil- 
lance.... » 

Médaille  d'or. — M.  E:;ard.  Une  application  plus  générale  a 
été  donnée  à  son  système  d'échappement  du  marteau,  de  sorte 
que  l'avantage  que  préseîiiail,  en  U23,  son  piano  a  queue,  s'û- 
tend  aujourd'hui  au  piano  carré.  La  harpe  ii  double  mouvement 
obtient  un  suffrage  universel.  M.  Erard  se  fait  encore  remar- 
quer par  son  Orgue  expressif,  construit  sur  des  principes  de  son 
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inveiUion  et  donnani  des  sons  admirables  par  leur  justesse  et 
leur  inlensité. 

M,  Pi.EYEL  expose  un  piano  carré,dit  Unicordcj  h  deux  pédales  et 
six  octHves,  jouissant  d*une  puissance  et  d*une  justesse  de  son 
remarquablet  et  un  piano  à  queue  à  trois  cordes,  deux  pédales 
et  six  octaves,  qui  a  paru  aux  amateurs  égal  aux  meilleurs  pianos 
anglais. 

Rappel  de  médailles  d^argent.  —  Rollbr  et  Blanchet,  pour  des 
pianos  transposileurs,  des  pianos  à  queues  et  des  pianos  droits. 
M.  Pape.  Piano  à  queue  dans  lequel  un  mécanisme  ingénieux 
détourne  le  jeu  des  marteaux,  de  telle  sorte  qu'il  n'est  pas  né- 
cessaire d'entamer  la  table  d'barmonie  pour  leur  livrer  pas- 
sage» lorsqu'on  les  soulève. 
M.  Pfbffer.  Bonne  facture. 

M.  Nadermar.  Pour  la  fabrication  des  harpes  simples. 
Médaille  dargenL  — M.  Dietz,  pour  un  grand  piano  à  quatre 
cordes,  garni  entièrement  d'un  sommier  métallique. 

M.  DoMBNY.  Introduction  dans  la  construction  de  la  harpe  à 
simple  mouvement  d'un  perfecdonncment  d'où  résulte  le  rac- 
courcissement du  diapason  et  une  plus  grande  longueur  des 
cordes  du  haut. 

Médaille  de  bronze.  —  M.  Klepfer,  pour  pianos  présentant  une 
disposition  nouvelle  qui  consiste  en  ce  que  les  cordes  sont  atta- 
chées au  couvercle  de  l'instrument. 

M.  ËNDREs,  pour  pianos  dont  Téchappement  est  indépendant 
de  la  touche. 
M.  BernhardTi  pour  pianos  <]'un  travail  extrêmement  soigné. 
H.  Wbtzels,  pianos  présentant  un  moyen  simple  de  régler 
l'échappement. 
M.  Chaillot,  pour  de  belles  harpes. 

H.  Bekbrs  9  pour  pianos  et  harpes  d'une  construction  très- 
soignée. 

Mentions  honorables.  —  FREUDEnTUALER,  pour  pianos  et  pu- 
pitres mécaniques. 
If.  ZuLLiG ,  pour  pianos  à  six  octaves  et  demie. 
M.  Paten  ,  pour  pianos  carrés  à  trois  cordes. 
M.  Hn)LER ,  pour  pianos  à  trois  cordes,  six  octaves  et  à  échap- 
pement. 

MM.  RiNALDi,  Walther.  Roloff,  Grus,  Bootron,  Gaidon,  Triquet 
Beaunais,  Bumler.  Clueshann,  Lemmê,  Bayen,  Janus,  B  erstedt, 
Couder,  Richter,  pour  leurs  divers  instruments. 
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Médaille  d'argent.  —  M.  Thibout  a  exposé  des  violons  d'une 
forme  avantageuse  et  donnant  par  la  disposition  particulière 
des  (iclisses  une  excellente  qualité  de  son.  Le  prix  de  ces  instru- 
ments varie  entre  250  et  300  francs. 

M.  WiLLAUME  a  exposé  de  très-bons  violons  dont  le  prix  ne 
s'élève  pas  au-dessus  de  800  fr.,  et  d'autres  instruments  à 
cordes  également  bien  confectionnés. 

Rappel  de  médaille  de  bronze.  —  H.  Clément,  pour  d'excellents 
violons  exposés,  basses,  guitares. 

Médaille  de  bronze.  —  M.  Laprevotte,  pour  de  très-bons  vio- 
lons. 

Mentions  honorables.  —  MM.  Vareck,  Nicolas,  Chanot,  Bernar- 
DEL,  pour  violon,  basses  et  autres  instruments  à  archet. 

M.  Poifs,  pour  introduction  d'un  perfectionnement  dans  la 
construction  du  manche  de  la  guitare  ;  'par  cette  disposition,  le 
manche  peut  être  rapproché  et  éloigné  des  cordes  selon  la  vo- 
lonté du  musicien. 

Rappd  de  médaille  de  bronu.  —  M.  Savaresse,  pour  ses  cordes  k 
boyaux* 

Médaille  de  bronze.  —  M.  Martin  Savaresse,  son  frère,  pour 
semblable  tabrication. 

M.  Delabbaye  a  exposé  des  cors  à  pistons  d'une  construction 
très-soignée  et  des  cymbales  faciles  à  accorder  à  l'aide  d'une 
clef  qui  tend  la  peau  sur  tout  le  contour. 

Médaille  de  bronze,  —M.  Halart  (Antoine),  pour  clarinette, 
flûtes,  cors  en  cuivre  parfaitement  exécutés. 

M.  Lefebvre,  clarinette  et  flûte  d'une  bonne  construction. 

M.  GoDEFROY,  pour  flûtes  bien  conditionnées. 

M.  Triebert,  pour  hautbois,  cor  anglais  et  baryton.  Ces  instru- 
ments se  distinguent  par  une  grande  précision.  Le  baryton  a 
particulièrement  fixé  Tattention  du  jury;  il  tient  le  milieu  entre 
le  hautbois  et  le  basson  beaucoup  mieux  que  le  cor  anglais,  étant 
d'un  octave  plus  bas  que  le  hautbois,  et  ayant  un  son  plus 
grave,  il  dispense  de  la  transposition.  11  fait,  au  reste,  un  très- 
bel  effet  avec  d'autres  instruments  à  vent,  et  il  peut  être  em- 
ployé dans  les  orchestres  et  musiques  militaires,  le  doigté  éiant 
le  même  que  celui  du  hautbois. 

Mentions  honorables.  —  M.  Guerre,  clarinette  d'une  construc- 
tion satisfaisante. 

M.  Belissent,  pour  flûte  d'une  bonne  construction. 

M.  Adler,  pour  basson  bien  exécuté,  en  bois  des  lies. 


CHAPITRÉ  VI. 


Nom  ayoni  laissé  la  musique  théâtrale  pfeuant  «ne 
forme  nouvelle  sous  les  inspirations  de  Rossini ,  et  la 
musique  instrumentale,  grâce  à  la  Société  des  concerts^ 
préludanrà  d'immenses  succès;  mais  la  catastrophe  de 
1830  menaça  de  réduire  à  néant  ce  progrès  immense, 
acquis  avec  tant  de  peine  et  de  patience. 

Le  jour  où  la  royauté  dît  t  Tout  pour  le  peuple  et  rien 
par  lui,  ce  grand  enfant,  habitué  depuis  si  longtemps 
à  s'entendre  appeler  souverain,  croyant  qu'on  lui  niait 
sa  royauté,  se  mit  en  révolte  ouverte  pour  venger  son 
amour-propre  froissé;  il  ne  se  contenta  pas  de  renverser 
un  trône,  de  rompre  un  sceptre;  mais  dans  son  accès 
de  colère  :  il  brisa  tout  ce  qui  s'of&ït  à^a  main  mena- 
çante, il  s'en  prit  même  littx  instruments,  et  les  pianos 
ainsi  que  l'orgue  de  la  chapelle  des  Tuileries,  exécuté 
par  Erard,  furent  détruits.  Ce  vieil  enfant  n'a  jamais 
réfléchi  que  l'écolier  finit  toujours  par  payer  le  dégât 
qu'il  commet.  La  colère  populaire  n'étant,  comme  je 
Tai  prouvé  dans  un  autre  écrit,  qu'une  question  d'a- 
mour-propre, celui-ci  étant  satisfait,  elle  s'apaisa  aussi 
vite  qu'elle  s'était  enflammée  promptement.  Si  les  Bour- 
bons n'eussent  pas  heurté  la  susceptibilité  natiom^e, 
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s'Us  n'avaient  pas  voulu  remonter  vers  le  passé  et  mé-^ 
connaître  la  révolution  qui  s'était  opérée  dans  les  idées 
depuis  Mirabeau  et  Turgot,  ils  ne  fussent  pas  tombés 
sous  la  main  des  faubouriens. 

Ne  sachant  plus  que  faire,  n'ayant  phis  rien  deyant 
Im  qui  hri  résistât,  ce  peuple  révolté  àe  mit  à  jouer  au 
soldat,  à  faire  des  patrouilles,  des  reconnaissances  mi- 
litaires. Il  lui  fallut  alors  un  chant  guerrier;  û  voulut 
une  autre  Marseillaiu,  Mais  il  n'y  avait  plus  de  Rouget 
de  l'Isle;  le  poète  et  le  musicien  faisaient  défaut.  Le 
temps  n'était  pas  à  l'inspiration,  car  alors  rien  de 
grand,  rien  de  saisissant  ne  se  faisait  jour,  rien  ne  pre- 
nait au  cteur.  On  arrangea,  on  parodia,  le  moins  mal 
possible,  les  superbes  vers  de  Casimir  Ddavigne,  sur  le 
Passage  du  mont  Saint-Bernard;  on  les  accola  à  un  vieux 
chant  wespbalien  ;  Auber  consentit  à  en  écrire  l'accom--' 
pagnement,  et  voilà  la  Pirisienne. 

L'Opéra  fut  le  premier  à  se  ressentir  des  effets  de 
cette  instirrection  ;  l'établissement  avaitdes  dettes  dont 
personne  ne  voulait  se  charger,  pas  plus  la  nouvelle 
Liste  dVile  que  la  Ville  de  Paris.  Tontes  deux  refu-* 
Saient  le  ruineux  cadeau  que  chacune  se  renvoyait. 
Enfin,  de  guerre  lasse,  on  prit  on  terme-moyen  et  le 
plus  raisonnable,  sans  doute,  dans  l'impasse  où  l'on 
se  trouvait  acculé,  ce  fut  d'accorder  à  TAcadéniie 
Royale  de  Musique  la  liberté  de  ses  actions,  et  de  la  lais« 
Mr  se  gouverner  et  s'administrer  par  une  directeur,  seul 
f  esponsable  des  pertes  et  des  dettes^  Mais,  comme  on 
M  ktissaitde  nombreuses  chargedy  on  lui  continua  la 
subvention.  Ce  ftil  M.  Vèron  qm  eut  le  eomrage  d'af^* 
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fronter  le  danger  d'une  pareille  situation.  Il  fallait  vé- 
ritablement avoir  une  grande  confiance  dans  les  évé- 
nements et  dans  son  habileté,  pour  risquer  une 
entreprise  aussi  précaire  :  Audaces  Fortuna  jucat.  La  di- 
rection de  M.  Véron  fut  la  seule  qui  fut  fructueuse; 
toutes  celles  qui  lui  ont  succédé  depuis  n'ont  laissé  que 
des  déficit.  Mais  aussi  M.  Véron,  dans  la  succession 
de  M.  E.  Lubert,  rencontra  Rossini  et  Guillaume^Tell. 
La  musique  de  Rossini  avait,  pour  ainsi  dire,  réformé 
jusqu'aux  usages  et  aux  habitudes  des  abonnés  de 
l'Opéra.  Avant  lui,  les  habitués  se  contentaient  d'en- 
tendre quelques  morceaux  favoris,  et  passaient  le  reste 
du  temps  de  la  représentation  en  visites  de  loge  en 
loge.  Mais  avec  Rossini  et  sa  musique  les  choses 
changèrent;  on  trouva  dans  ses  partitions  tant  de 
suite,  tant  d'intérêt,  tant  d'affinité,  qu'on  ne  se  per- 
mit plus  aucune  distraction.  Jadis  on  n'allait  souvent  à 
l'Opéra  que  par  désœuvrement  ou  par  mode,  alors 
on  y  fut  par  goût,  on  y  restai,  pour  entendre;  aussi 
le  silence  le  plus  complet  se  faisait  aussitôt  que  reten- 
tissait le  premier  coup  d'archet  :  malheur  au  malen 
contreux  retardataire.  M.  Véron  trouva  également  au 
répertoire  la  Muette  d'Auber,  ce  compositeur  français 
dont  la  phrase  italienne  est  toujours  en  harmonie 
avec  la  situation.  Chez  Auber,  la  mélodie  est  partout, 
mélodie  facile  et  élégante.  L'orchestration  est  toujours 
traitée  avec  talent;  le  brillant  et  le  goût  dominent  dans 
les  accompagnements.  Les  partitions  d'Auber  feront 
toujours  la  fortune  d'une  direction,  parce  que  ce  com- 
positeur, véritablement  français  de  caractère,  sait  sa-* 
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tisfaire  à  la  fois  les  ignorants  et  les  adeptes;  sa  mu- 
sique est  populaire  sans  être  vulgaire.  Et  quand  il  veut 
s'élever  aux  grands  effets  dramatiques,  alors  sa  phrase 
musicale  estconstamment  lucide  et  bien  arrêtée-  Enfin 
tout,  chez  lui,  est  harmonieux  et  Ton  arrive  au  bout 
de  cinq  actes  de  musique  sans  éprouver  ni  fatigue,  ni 
ennui. 

Mais  le  diamant  encore  brut  qui  devait  enrichir  la 
direction,  était  l'œuvre  d'un  nouveau  venu,  d'un  étran- 
ger, d'un  Allemand ,  dont  le  nom  à  peine  connu  de 
quelques  dilettantis,  n'avait  point  encore  retenti  aux 
oreilles  des  Parisiens.  Il  y  avait  déjà,  même  avant  d'a- 
voir entendu  l'œuvre,  des  jugements  pour  et  contre  la 
musique  de  Robert.  Selon  les  uns,  cette  partition  était 
le  necplus  ultra  du  beau  en  musique;  selon  les  autres, 
elle  était  tellement  originale,  elle  renfermait  des  ac- 
cords si  extraordinaires,  tellement  en  dehors  de  tout 
ce  que  Ton  avait  fait  jusqu'alors,  que  cette  musique  ne 
devait  pas  pouvoir  même  afifronter  une  audition  com- 
plète. Au  milieu  de  ces  contradictions,  le  directeur 

dut  se  trouver  fort  embarrassé il  hésita,  car  un 

échec,  au  commencement  de  sa  carrière  directoriale, 
c'était  une  ruine  certaine... Mais  enfin  Robert i\i  son  ap- 
parition aux  mille  feux  de  la  rampe.  A  la  première 
représentation,  malgré  les  merveilles  de  l'exécution, 
tout  le  monde  resta  interdit  :  les  uns  espéraient  da- 
vantage; les  autres  attendaient  moins.  Chacun  des 
deux  partis  ayant  fait  un  pas  vers  le  parti  contraire, 
tous  se  trouvèrent  réunis  à  la  seconde  audition  pour 
applaudir.  Tout  le  mondç  pojanalt  Kobert,  qui,  pour 
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moi,  est  le  chef-d'œuvre  de  Meyerbeer.  On  peut  ren^ 
contrer  plus  de  savoir,  plus  de  science  dans  les  ffu- 
guênou,  dans  le  Prophète;  mais  aucune,  je  crois,  de 
ces  deux  partitions  n'ofi&e  un  ensenjble  aussi  complet. 
On  rencontre  Abh^ Robert  tous  les  genres  de. musique: 
il  y  a  du  vaporeux,  du  fantastique;  il  y  a  de  la  co- 
médie et  de  l'esprit  ;  il  y  a  du  drame  et  de  la  passion. 
La  science  harmonique,  la  science  des  accords  y  at- 
teint les  sommets  les  plus  extrêmes,  même  les  plus 
hasardés,  et  les  effets  en  sont  toujours  d'un  imprévu 
original  et  heureux.  Meyerbeer  est  l'homme  de  l'har^ 
monie,  et,  disons-le,  personne  ne  l'a  encore  surpassé, 
ni  même  égalé  dans  cette  partie  de  la  grande  science 
de  l'instrumentation. 

On  s'étonne  de  la  bonne  fortune  de  M.  Véron,  mais 
on  devrait  se  souvenir  que  le  directeur  avait  une  im- 
mense subvention  (900,000  fr.);  qu'il  avait  pris  la  direc- 
tion dans  un  moment  politique  où  les  partis  avaient 
fermé  leurs  salons  pour  ne  se  rencontrer  qu'à  l'Opéra; 
que  M.  Véron  avait  trouvé,  à  peine  d&Bwk^,  Guillaume 
Tell^  la  Muette,  le  Dieu  et  la  Bay adiré;  que  les  car*- 
tons  de  son  prédécesseur  renfermaient  le  Philtre,  Ro^ 
bert,  le  Serment,  Gustave^  la  Sylphide,  ce  délicieux 
baHet  qui  a  servi  de  type  à  tous  les  ballets  féeriques 
que  nous  avons  vus  depuis;  comme  interprètes,  le  di- 
recteur possédait  Nourrit  (de  20  à  25,000  fr.  par  an  et 
400  fr.  de  feux),  Levasseur  (15,000  fr.),  mesdames 
Damoreau  (60,000  fr.),  Dorus  (lO.OCO  fr.),  Falcon 
(5,000  fr.),  Taglioni  (80,000  fr.). 

Voici  la  liste  d«8  inriaetpaiu  ouvrages  rqifésentés 
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jusqu'en  I8&8,  sous  les  différentes  directions  qui  se 
sont  succédé  : 

i&m.  le  Diau  et  la  Bayadère,  âuber.  -<^  46St,  le  PAi7- 
iTf ,  AuB£E.  —  /{oft^^  /^  Z)ûid(^,  Mëyerbeer.  '^  '  832,  le 
Smnmty  Adbee.  —  i8Sâ,  Gustave,  Auber.  —  Alibaba, 
CaUmm.  ^  4835,  la  Jii/m,  Hâleyt.  ^  18â6,  les  Hur 
guetnoU^  Meterbeee.  -*  1837.  Stradella,  Niemrmater^  rrr- 
^  U3S,  Bewsimtê  CelUni,  Berlioz.  —  1839,  \ià  Laedes 
Fé€$,  Auber.  —  1840,  la  FaMrite,  Domizetti.—  1841,  la 
B0ine  iê  Chypre,  Halevt.  -^  1849,  Charles  VI,  HiLEvr; 
TT^  Dan  Séiasiien,  Donizetti.  —  1844,  Marie  Stuart,  NiEi- 
mrmeter.  — ^  1847,  Jérusalem,  Verdi. 

Oo  voit  apparaître,  dans  cette  liste  des  ouvrages  re^ 
présentés  à  TAcadémie  Royale  de  Musique,  des  noms 
nouveaux.  Ce  sont  d'abord  Halévy,  l'émule  de  Mëyer- 
beer, dont  la  Juive  eut  un  immense  succès;  il  égala 
presque  celui  de  Robert.  Ce  compositeur  sait  toujours 
aifier,  dans  ses  ouvrages,  Tagréable  ^  le  sévère,  la 
fieience  et  l'esprit,  la  mélodie  et  rharmonie. 

Berlioz,  homme  de  progrès;  révolutionnaire  en  muf- 
sique  comme  l'avait  été  Hugo  en  littérature.  Celui^-ci, 
avec  son  hardi  «t  magnifique  ciseau,  sculptait  les  gran- 
de figuMs  de  Lucrèee  Borgia,  de  Charles-<}uint,  de 
Crofiiwdi;  edui^là  gravait  avec  son  jburmFâtat,  Rùméo 
a  Jediêtti.  h&è  œuvres  de  Berlios^  sont  toujours  noui- 
velles  par  la  forme,  par  le  fond  ^et  par  k  hudiessa. 
Leur  4M)iieeptiofi,  leur  en^^ofible,  les  détails  mâmes 
soulevât  les  plus  grandes  questions  qui  se  puissent 
agiter  dans  ie  monde  musical;  tout  est  étcmnant  dans 
ses  oooiposîlîoM;  car  les  beautés  comme  Les  défEUts 
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sont  également  empreints  d'originalité.  Berlioz  est  un 
novateur  en  musique. 

Tout  inventeur  a  contre  lui  la  routine  et  l'incapa- 
cité, de  même  le  novateur  a  pour  adversaires  les 
hommes  de  science  et  les  hommes  pratiques.  Les  uns 
frémirent  à  l'audition  de  cette  musique  qui  semblait 
une  critique  amère  des  objets  de  leur  vieille  admira- 
tion et  des  règles  sur  lesquelles  leurs  œuvres  étaient 
édifiées;  les  autres  se  sont  révoltés  à  la  vue  de  cet 
homme  qui  secouait  leur  torpeur  et  prétendait  les  faire 
passer  de  la  vie  végétative  à  la  vie  pratique.  Avant 
Berlioz,  l'imitation  en  musique  était  une  banalité  : 
Grétry,  dans  ses  Essais,  vous  avait  dit  dans  quel  ton 
il  fallait  rendre  la  magnificence,  la  générosité,  l'ava- 
rice, l'amour,  etc.  Berlioz  a  compris  cette  imitation 
de  tout  autre  manière;  il  a  arraché  la  musique  imi- 
tative  au  cercle  étroit  où  elle  se  mourait;  il  l'a  élevée 
à  des  idées  grandes,  poétiques  et  bien  caractérisées. 
Nul,  mieux  que  lui,  n'a  marqué  les  limites  que  le  com- 
positeur ne  doit  jamais  franchir.  Le  succès  de  Berlioz 
marcha  avec  le  progrès  musical;  il  était,  malheureuse- 
ment pour  sa  fortune,  arrivé  trop  tard.  Quand  il  parut, 
les  oreilles,  peu  familiarisées  encore  avec  tous  les  mys- 
tères de  l'instrumentation ,  se  trouvèrent  choquées. 
Ses  mélodies  ne  furent  pas  comprises;  on  critiqua  son 
rhythme;  on  cria  haro  contre  les  innovations. 

Berlioz  ne  fut  point  ému  par  cette  opposition.  Il 
laissa  dire,  écrire,  et  n'en  continua  pas  moins  sa 
course  dans  la  même  voie.  Aujourd'hui  Berlioz  est 
maître  de  la  position;  partout,  soit  en  Angleterre,  soit 
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en  Allemagne  ses  succès  sont  éminents.  Berlioz  est  le 
compositeur  de  l'avenir,  c'est  le  précurseur,  autrement  dit 
le  Messie  de  la  musique  instrumentale.  Voici  d'ailleurs, 
un  jugement  que  nul  ne  récusera,  c'est  celui  de  M.  Jules 
Maurel,  ce  spirituel  critique  dont  la  science  et  le  goût 
musical  avaient  fait  un  des  juges  les  plus  sévères  des 
œuvres  de  nos  maîtres  modernes. 

<t Une  grande  symphonie  nouvelle 

de  M.  Berlioz;  nouvelle  par  la  forme  et  par  le  fond;  œuvre  d'une 
hardiesse  inouïe,  dont  la  conception,  Tenserable  et  les  détails 
soulèvent  les  plus  grandes  questions  qui  se  puissent  agiter  dans 
le  monde  musical,  où  Ton  trouve  à  louer  et  à  blâmer  tout  à  son 
aise;  mais  dont  les  beautés  et  les  défauts  sont  également 
empreints  d'originalité;  et  puis  un  sujet  admirable,  un  drame 
superbe,  des  situations  tragiques,  des  incidents  capricieux, 
bizarres, des  effets  gigantesques  de  voix  et  d'instruments!  voilà 
du  nouveau,  n'en  fût-il  plus  au  monde. 

a  Roméo  et  Juliette  avec  sa  mélopée  antique,  ses  prologues  en 
récit,  ses  solos,  ses  chœurs,  ses  airs  dramatiques,  ses  ensembles 
du  chœur  et  de  l'orchestre,  tantôt  séparés,  tantôt  réunis,  est 
nue  création  nouvelle  ,  un  genre  de  plus  ajouté  à  la  poétique 
musicale. 

a  Ce  n'est  ni  l'oratorio,  ni  le  drame  lyrique,  ni  la  symphonie 
proprement  dite,  ni  la  symphonie  avec  chœurs,  telle  que  l'a 
essayée  une  fois  Beethoven,  c'est  une  nouvelle  combinaison  du 
drame  et  de  la  symphonie,  conservant  l'un  et  l'autre  leurs  pro- 
portions grandioses,  se  mêlant  sans  confusion  et  assez  habile- 
ment disposés  pour  pouvoir  atteindre  l'un  et  l'autre  à  leurs  plus 
beaux  effets.  Bornéo  et  Juliette  serait  une  œuvre  sans  valeur 
intrinsèque  qu'elle  n'en  aurait  pas  moins  révélé  une  voie 
nouvelle. 

«  On  sait  que  le  mot  novateur  inspire  tout  d'abord  de  fâcheuses 
préventions.  Il  semble  que  ce  mot  blesse  les  convictions  des 
hommes  de  science  et,  ce  qui  est  plus  grave,  les  habitudes  des 
hommes  pratiques. 

«  Les  premiers  résistent  longtemps  à  toute  innovation,  parce 
qu'ils  y  voient  une  sorte  de  mépris  pour  les  objets  de  leur  admi- 
ration et  pour  les  règles  sur  lesquelles  ces  œuvres  sont  édifiées. 

2*  PARTIE.  15 
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Les  seconds,  habitués  à  parler  une  langue  qu'ils  comprennent 
peu,  mais  dont  le  mécanisme  leur  est  familier,  ont  une  horreur 
profonde  pour  tout  homme  qui  secoue  leur  torpeur  tradi- 
tionnelle et  qui  entend  les  faire  passer  de  la  vie  végétative  à  la 
vie  poétique.  Et  cependant,  s'il  fallait  décider  in  terminis  quels 
sont  les  hommes  qui  admirent  le  plus  sincèrement  les*grands 
maîtres,  entre  ceux  qui  les  copient  ou  ceux  qui  suivent  de  nou- 
velles voies,  il  n'est  pas  douteux  que  les  novateurs  n'eussent 
tout  l'avantage. 

«  S'il  n'existait  pas  dans  le  monde  musical  des  préventions  de 
ce  genre,  on  n'aurait  pas  assailli  d'autant  de  critiques  ce  qu'on 
appelle  le  système  de  M.  Berlioz.  En  ce  qui  touche  les  choses 
essentielles  de  l'art,  la  mélodie  et  le  rhythme,  les  innovations  de 
M.  Berlioz  me  paraissent  beaucoup  moins  graves  qu'on  ne  le  dit 
tous  les  jours. 

a  Supposons  que  les  auditeurs  n'aient  pas  la  tète  échauffée 
par  les  dissertations  sur  le  rhythme  binaire  et  le  rhythme  ter- 
naire et  sur  la  phrase  carrée,  je  suis  convaincu  que  nous  enten- 
drions moins  de  critique  sur  les  symphonies  de  M.  Berlioz.  Le 
mélange  des  rhythmes,  ehl  mon  Dieu!  Les  petites  filles  qui 
ont  douze  leçons  de  piano  et  qui  jouent  les  six  premières 
sonates  de  Nicolaï  et  de  Steibelt,  font  du  rhythme  binaire  avec 
la  main  droite  et  du  rhythme  ternaire  avec  la  main  gauche,  et 
les  plus  minces  compositeurs,  en  variant  à  l'infini  les  subdivi- 
sions d'un  temps  dans  une  mesure  quelconque,  produisent 
mille  irrégularités  de  rhythme  dont  ils  ne  daignent  pas  s'aper- 
cevoir I 

a  Ce  qu'il  y  a  de  remarquable  dans  les  travaux  de  M.  Berlioz, 
c'est  qu'il  a  tiré  la  musique  imitative  du  petit  cercle  où  elle  se 
mourait,  pour  l'élever  à  des  idées  grandes,  poétiques  et  bien 
caractérisées.  Du  moins,  toutes  les  fois  qu'il  s'en  est  tenu  à  ces 
inspirations  simples  et  nues,  toutes  les  fois  qu'il  a  fortement 
accusé  une  situation,  qu'il  a  donné  un  sens  clair  au  développe- 
ment de  sa  pensée  musicale,  il  a  produit  d'admirables  effets; 
toutes  les  fois  qu'il  s'est  laissé  entraîner  par  l'ancien  système, 
par  la  minutie  des  détails,  il  a  échoué.  Mais  nul  mieux  que  lui 
n'a  marqué  les  limites  que  le  compositeur  ne  doit  jamais 
franchir. 

«  C'est  pourquoi  je  me  garderai  bien  de  dire  que  M.  Berlioz  a 
traduit  fidèlement  le  drame  de  Shakespeare,  en  a  représenté 
avec  une  rigoureuse  exactitude  toutes  les  passions,  toutes  les 
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scènes,  tous  les  personnages.  Je  crois  qu'on  doit  le  louer  plutôt 
d'avoir  restreint  l'imitation  musicale  à  un  petit  nombre  de 
situations  bien  dessinées,  qui  s'euchatnent  naturellement  sans 
fatiguer  l'attention  des  auditeurs,  et  à  un  petit  nombre  de 
contrastes  saillants,  en  un  mot,  d'avoir  innové  dans  la  pensée  et 
dans  les  formes  du  langage  musical,  sans  cesser  d'être  mu- 
sicien. 

a  Ainsi  l'exposition  instrumentale  et  vocale  terminée,  le  drame 
se  réduit  aux  proportions  suivantes  :  grande  fête  chez  les  Gapu- 
lets,  un  andante  et  un  allégro.  —  Scène  d'amour  dans  le  jardin, 
adagio  mélodique  très  développé.  —  La  Reine  Mab,  scherzo 
fantastique.  —  Convoi  de  Juliette  et  chœur  funèbre.  —  Scène 
des  tombeaux.  —  Récit  du  père  Laurence:  réconciliation  des 
Montaigus  et  des  Capulets  ;  morceau  d'ensemble  et  final.  Le 
récitatif  harmonique  lie  très  bien  les  diverses  parties  de  ce 
drame, 

a  Le  premier  thème  de  l'exposition,  en  style  fugué,  est  vif  et 
hardi;  l'effet  en  est  saisissant;  on  ne  saurait  mieux  entrer  en 
matière.  Le  crescendo,  expression  fidèle  d'une  scène  de  tumulte 
et  de  combat,  est  plein  de  vigueur.  L'intervention  menaçante 
des  instruments  de  cuivre  change  le  caractère  de  la  scène, 
qui  se  termine  par  une  sorte  de  dialogue  entre  les  trombones 
et  le  sourd  murmure  de  l'orchestre.  II  y  a  là  des  beautés  musi- 
cales et  dramatiques, 

<(  Par  exemple,  dans  le  prologue  vocal  qui  suit,  l'air  de  con- 
tralto :  Premiers  transports  que  nul  n* oublie,  a  une  belle  et  noble 
expression.  Au  second  couplet,  on  entend  un  délicieux  accom- 
pagnement obligé,  exécuté  par  les  violoncelles.  Rien  n'est  plus 
heureux  et  d'un  meilleur  effet  que  l'intervention  du  chœur  pour 
soutenir  les  demièjt^s  notes  de  ce  chant  calme  et  passionné  tout 
à  la  fois. 

«  Le  scherzino  vocal  est  un  chef-d'œuvre.  On  dirait  que  le 
compositeur  a  trouvé  une  nouvelle  manière  d'employer  les  voix 
et  les  instruments.  L'accompagnement  est  d'une  grâce  et  d'une 
légèreté  charmantes,  et  le  chant  mezza  voce,  rapide  et  bien 
accentué,  donne  à  ce  morceau  un  air  de  féerie  tout-à-fait 
piquant. 

tt  La  scène  du  bal,  premier  morceau  d'orchestre,  produit  un 
effet  foudroyant.  Précédé  d'un  andante  harmonieux  où  se  dé- 
tache un  beau  solo  de  hautbois,  l'allégro,  dont  la  mélodie  prin- 
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veux  y  et  l'entrée  des  trois  choeurs  pour  prononcer  le  serment  de 
réconciliation,  est  d'un  effet  grandiose,  colossal;  c'est  un  finale 
de  grand  opéra,  complet  et  qui  peut  être  placé  au  nombre  des 
plus  beaux. 

On  vit  également  apparaître,  à  l'Opéra,  Ad.  Adam  et 
ses  délicieux  ballets.  Aucun  compositeur  ne  comprit 
comme  lui  les  exigences  de  ce  genre  de  musique  dans 
lequel  il  avait  acquis  tant  de  célébrité.  —  La  Fille  du 
Danubes  1856;  —  Gizelle,  1841;  —  la  Jolie  Fille  de 
Gand,  1842;  —  le  Diable  d  Quatre,  1845;  —  les  Citiq 
Sens,  1848;  —  la  Filleule  des  Fées,  1848;  —  Orfa,  1852; 
—  le  Corsaire,  1855,  resteront  pour  servir  de  modèles  à 
tous  ceux  qui  voudront  s'essayer  dans  le  même  genre.... 
Adam  n'est  plus;  il  est  mort  à  la  peine,  le  travail  Ta 
tué  au  moment  où  tout  lui  souriait;  qu'il  nous  soit 
permis,  à  nous  qu'il  honorait  de  son  amitié,  de  consacrer 
quelques  lignes  à  son  souvenir. 

((  Durant  son  séjour  à  Belleville,  en  181  A,  dit  M.  Joseph 
d'Ortigue,  Adolphe  se  prit  de  passion  pour  l'orgue.  Voici  à  quelle 
occasion.  On  exécuta  à  Belleville  une  messe  de  Cherubini  pour 
la  cérémonie  de  la  première  communion.  Adam,  le  père,  y  te- 
nait l'orgue;  mais  dans  l'intervalle  de  la  messe  aux  vêpres,  le 
jeune  Adolphe  s'étant  adroitement  ménagé  des  intelligences  avec 
le  souffleur,  trouva  le  moyen  de  s'esquiver  durant  les  vêpres, 
en  sorte  qu'après  avoir  communié  le  matin,  il  vint  bravement 
s'installer  à  l'orgue  le  soir.  Cette  infraction  à  la  règle  lui  attira 
des  reproches. 

Adam  se  lia  intimement  avec  Hérold.  C'est  à  cette  liaison 
avec  l'auteur  du  Pré  aux  Clercs  qu'Adolphe  Adam  aimait  à 
rapporter  le  développement  de  son  goût  musical.  Ayant  été 
admis  comme  élève  à  la  classe  d'orgue  de  M.  Benoit,  profes- 
seur au  Conservatoire,  il  put  enfin  réaliser  un  des  plus  beaux 
rêves  de  sa  jeunesse  artistique.  Baron,  vieil  organiste  qui 
tenait  à  la  fois  les  orgues  de  Saint-Nicolas-du-Chardonnet,  de 
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Saint-Etienne-du-MoDt  et  de  Saint-Louis-d'ÀDliD,  daigna  Tad- 
mettre  en  qualité  de  commis.  Voilà  donc  notre  jeune  homme 
officiellement  installé  en  face  d'un  instrument  qu'il  aimait  avec 
passion.  Mais  il  n'y  a  point  de  plaisir  sans  peine.  «  Un  jour, 
dit  M.  d'Ortigue,  il  se  hasarda  à  jouer  la  fugne  en  fa  de 
Haendel.  Le  bonhomme  Baron  n'avait  pas  accoutumé  ses  audi- 
teurs à  un  pareil  style  ;  aussi,  grand  scandale  !  M.  le  curé  de 
la  paroisse  tança  vertement  l'imprudent  commis  :  //  vient, 
s'éçriîdt-il,  nous  jouer  de  la  musique  de  r  Ancien-Testament  !  » 
Pour  ce  digne  ecclésiastique,  le  genre  caballete  et  polka  était 
sans  doute  le  seul  qui  fût  convenable  à  la  musique  dn  Nouveau- 
Testament 

Adolphe  Adam  devint,  en  1822,  l'élève  de  Boïeldieu  pour  le 
style  idéal  ;  on  sait  que  ce  fut  à  cette  époque  que  l'enseignement 
de  ce  style  fut  introduit  au  Conservatoire  de  Paris.  Les  leçons 
de  l'illustre  compositeur  et  celles  de  Reicha  réparèrent  un  peu 
les  brèches  de  l'impétueuse  vocation  d'Adam,  mais  n'en  ralen- 
tirent nullement  l'essor.  Il  concounit  deux  fois  pour  le  prix  de 
Rome  ;  en  1824,  il  obtint  une  mention  ;  l'année  suivante,  un 
second  prix  ;  il  n'eut  pas  la  patience  d'attendre  le  premier  : 
il  aima  mieux  jouer  du  triangle  et  des  timbales  dans  l'orchestre 
du  Gymnase,  afin  de  guetter,  de  saisir  au  passage  toutes  les 
occasions  d'écrire  quelque  chose  pour  le  théâtre.  Tout  ce  que 
fit  Adolphe  Adam  pour  se  mettre  en  état  de  mériter,  d'obtenir, 
d'enlever  un  libretto  d'opéra,  ne  saurait  s'imaginer.  Rien  ne  lui 
coûtait  :  il  prodiguait  les  idées  les  plus  fraîches,  les  rhythmes 
les  plus  heureux  dans  des  couplets  de  vaudeville. 

Boïeldieu  faisait,  en  1825,  sa  rentrée  au  théâtre  avec  son  im- 
mortelle partition  de  la  Dame  blanche;  on  était  à  la  veille  de  la 
répétition  générale  de  cet  opéra,  et,  pressé  par  le  temps,  l'au- 
teur n'en  avait  pas  encore  composé  l'ouverture.  Il  en  fallait  une 
pourtant,  et  M.  Paul  Smith  raconte  que  Boïeldieu,  fatigué,  ex- 
ténué par  le  travail  des  répétitions  préparatoires,  ne  savait  où 
donner  de  la  tête.  Néanmoins,  comme  les  deux  compagnons  de 
l'ours,  le  musicien  s'était  offert  de  livrer  la  partition  de  la  sym- 
phonie dès  le  lendemain  à  six  heuves  du  matin,  heure  à  laquelle 
le  copiste  devait  se  rendre  chez  lui  pour  en  avoir  le  manuscrit 
et  se  mettre  en  besogne. 

Boïeldieu  prend  avec  lui  ses  deux  élèves  de  prédilection, 
Adam  et  Labarre,  les  mène  dîner  chez  lui  ;  après  quoi  ils  se 
partagent  la  besogne.  Boïeldieu  se  charge  de  Yandanie,  La- 
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barre  du  commencement  de  V allegro  qu'il  tira  d*un  air  anglais, 
car  c'était  Labarre  lui-même  qui  avait  fourni  au  compositeur 
les  airs  écossais  qui  font  partie  de  cette  partition  ;  Adam  eut 
l'idée  de  la  cabalette  empruntée  au  trio  vocal  et  du  crescendo. 
L'ouverture  est  terminée  pendant  la  nuit  ;  mais  le  lendemain, 
lorsque  l'orchestre  se  met  en  devoir  de  la  joaer,  d'horribles 
dissonances  viennent  épouvanter  l'auteur  et  les  exécutants. 
Adam,  par  inadvertance,  avait  écrit  les  parties  de  cor  dans  un 
ton  différent  du  ton  voulu,  sans  compter  d'autres  distractions 
de  copie.  Bref,  les  fautes  furent  corrigées.  Boîeldieu  disait  : 
Adam  écrivait  sous  ma  dictée,  je  dormais,  il  dormait  ;  ce  n'est 
pas  sa  faute.  Adam  répondait  :  Point  du  tout,  je  dormais  seul, 
c'est  ma  faute,  ma  très  grande  faute.  Lutte  de  courtoisie  et  de 
générosité  qui  honore  et  le  maître  et  l'élève.  L'ouverture  enfin 
fut  jouée  et  obtint  le  plus  grand  succès.  Cependant  Boîeldieu 
ne  pouvait  admettre  qu'un  morceau  ainsi  improvisé  à  trois 
personnes  pût  avoir  quelque  valeur  ;  il  voulut  le  refaire  ;  mais 
peu  à  peu,  voyant  qu'on  s'y  était  habitué,  il  s'y  habitua. 

Les  premières  compositions  d'Adolphe  Adam  lui  rapportèrent 
peu.  «  Imaginez-vous,  disait-il  à  quelques  amis  peu  de  temps 
avant  sa  mort,  imaginez  vous  qu'on  me  payait  cinquante  francs 
seulement  pour  tous  les  airs  d'un  vaudeville,  et  je  m'en  trouvais 
parfaitement  heureux.  M.  Meissonnier,  un  de  mes  premiers  édi- 
teurs, ne  voulait  laisser  échapper  aucune  de  mes  productions. 
Une  fois,  un  vaudeville  pour  lequel  j'avais  composé  quelques 
chansons  vint  à  tomber;  on  le  siffla  impitoyablement.  J'y  avais 
introduit  une  assez  jolie  chansonnette  qui  avait  échappé  à  la 
bourrasque.  Le  lendemain,  M.  iMeissonnier  vint  me  trouver  et  me 
demanda  si  je  voulais  lui  vendre  ce  morceau.  Il  me  compta  cin- 
quante francs;  l'insuccès  de  la  pièce  ne  l'avait  pas  arrêté.  L'air, 
qui  n'était  plus  chanté  au  théâtre,  n'eut  pas  le  succès  qu'il  en 
espérait.  Au  bout  d'un  mois  on  annonça  un  autre  vaudeville  dont 
je  devais  écrire  la  musique.  Je  vis  arriver  M.  Meissonnier  qui  me 
dit  :  —  Monsieur  Adam,  je  vous  offre  encore  cinquante  francs, 
si  vous  voulez  introduire  votre  dernière  chansonnette  dans  votre 
nouvelle  partition.  —Très  volontiers,  lui  répondis-je;  et  huit 
jours  plus  tard,  cette  bluette  était  applaudie  à  outrance  :  on  la 
fit  même  répéter.  Après  la  représentation,  je  vois  de  rechef  arri- 
ver M.  Meissonnier.  Cette  fois,  il  m'offrait  encore  cinquante 
francs  pour  adapter  l'air  au  piano  sous  forme  de  bagatelle.  Je 
croyais  que  tout  se  terminerait  là,  lorsque  l'éditeur  reparut  pour 
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la  quatrième  fois,  et  me  pria  de  faire  un  petit  quadrille,  toujours 
avec  le  même  air;  il  joignit,  comme  précédemment,  cinquante 
francs  à  sa  demande.  Cette  bluette  m'avait  donc  rapporté  deux 
cents  francs  ;  c'était  la  première  somme  un  peu  importante  que 
je  retirais  de  ma  mnsique.  » 

Mais,  à  mesure  que  le  nom  du  compositeur  acquérait  de  la 
consistance,  les  éditeurs  s'empressaient  autour  de  lui. 

Le  Vaudeville  le  conduisit  à  l'Opéra-Comique. 

11  faudrait,  pour  avoir  l'ensemble  complet  des  travaux  d'A- 
dolphe Adam,  y  comprendre  une  myriade  de  morceaux  de  piano, 
de  morceaux  de  chant,  de  noëls,  de  cantates  ou  dé  chœurs  com- 
posés par  lui  pour  toutes  les  sociétés  populaires,  et  y  joindre 
les  nombreux  articles  de  littérature  musicale  qu'il  a  fait  paraître, 
depuis  183i  jusqu'en  1856,  dans  divers  recueils  et  journaux,  et 
en  dernier  lieu  dans  \ Assemblée  Nationale,  dont  il  a  gardé  le 
feuilleton  musical  jusqu'au  moment  de  sa  mort.  Il  faudrait  y 
faire  figurer  ses  réorchestrations  d'anciennes  pièces  du  réper- 
toire théâtral,  les  occupations  de  sa  classe  de  composition  au 
Conservatoire  (place  qui  fut  créée  pour  lui  en  1 8  A9),  sa  présence 
aux  séances  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  dont  il  fut  nommé 
membre  en  18AA,  et  à  celle  du  Comité  des  études  musicales  du 
Conservatoire,  son  zèle  à  faire  partie  de  toutes  les  Commissions 
où  il  pouvait  être  utile,  et  enfin  cette  activité  dévorante  qui  l'a 
dévoré  lui-même^  suivant  l'énergique  expression  de  M.  Charles 
Poisot. 

Comment  Adolphe  Adam  a-t-il  pu  sufiire  au  labeur  si  mul- 
tiplié de  sa  courte  existence?  M.  Fiorentîno  va  vous  l'apprendre. 
Adolphe  Adam ,  dit  ce  spirituel  écrivain ,  tenait  par  tous  le^ 
coins  à  cette  vie  parisienne  si  facile  et  si  riante  à  la  surface,  si 
troublée  au  fond  et  si  douloureuse.  Sa  matinée  appartenait  non 
seulement  à  sa  famille  et  à  ses  amis,  mais  à  tous  les  fainéants  et 
à  tous  les  importuns  qui  assiégeaient  sa  porte.  Celui-ci  venait 
tendre  une  main  qu'il  ne  retirait  jamais  vide  ;  celui-là  le  con- 
sultait sur  une  romance  ou  sur  une  cantate  ;  un  homme  déjà 
mûr  et  sans  aucune  espèce  de  voix  sollicitait  son  appui  pour  un 
emploi  de  ténor;  une  jeune  fille  qui  n'avait  jamais  dansé  un 
pas  de  sa  vie  lui  demandait  le  premier  rôle  de  son  prochain  bal- 
let. Le  pauvre  Adam,  sans  jamais  se  fâcher,  sans  se  plaindre, 
accueillait,  écoutait,  consolait  tout  le  monde;  et  lorsque  sa 
patience  était  à  bout,*  pour  ne  pas  éclater,  il  caressait  son  gros 
chien  qui  allongeait  silencieusement  le  museau  sur  les  genoux 
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de  son  maître  et  le  regardait  d'an  œil  fixe  et  compatissant.  C'est 
à  peine  s'il  avait  le  temps  de  s'habiller;  on  venait  le  chercher 
pour  aller  dans  les  ministères,  où  toutes  les  portes  lui  étaient 
ouvertes;  c'était  tantôt  quelque  artiste  malheureux  qu'il  recom- 
mandait à  la  bienveillance  du  Gouvernement;  tantôt  les  intérêts 
d'un  théâtre  qu'il  défendait  comme  les  siens  propres,  tantôt  quel- 
que veuve  de  musicien  qu'il  faisait  doter  d'une  pension,  tantôt 
quelque  orphelin  qu'il  faisait  adopter  par  la  Société  des  Artistes. 
Le  reste  de  sa  journée  était  pris  par  les  répétitions,  les  visites, 
les  affaires,  l'Institut,  le  Conservatoire,  le  journal,  les  con- 
certs, le  théâtre  où  il  assistait  à  toutes  les  premières  réprésen- 
tations, et  plus  souvent  à  deux  qu'à  une  seule  dans  la  même 
soirée  I 

Mais  quand  donc  travaillait-il?  se  demande  M.  Fiorentino,  et 
où  prenait-il  le  temps  pour  composer  l'immense  répertoire  qu'il 
nous  a  laissé?  Oh!  vous  allez  le  voir,  rien  n'est  plus  simple  :  il 
prenait  sur  ses  nuits,  il  prenait  sur  son  repos,  il  prenait  sur  sa 
santé,  sur  sa  vie;  et  vous  allez  bientôt  comprendre  ce  que  c'est 
que  le  travail  facile  et  cette  heureuse  veine  dont  on  lui  faisait 
compliment  !  Adam  se  levait  de  table,  passait  dans  son  petit  salon, 
se  chauffait  un  instant  les  reins  devant  sa  cheminée,  causait  une 
demi-heure  avec  ses  amis,  puis  leur  disait  gaiement  :  Allons,  je 
vous  chasse.  Et  il  se  mettait  à  l'ouvrage.  //  est  si  bon  de  travailler 
le  soir,  disait-il  simplement  ;  on  a  toute  la  nuit  devant  soi;  le  Jour 
on  est  si  dérangé  l  —  Toute  la  nuit  devant  soil  Le  secret  de  la 
mort  d'Adam  est  dans  ce  mot....  Pour  résoudre  ce  problème 
effrayant  de  la  vie  parisienne,  tous  ceux  qui  travaillent  sans 
relâche,  tous  ceux  qui  produisent  énormément,  n'ont  pu  trouver 
qu'un  moyen  :  c'est  de  supprimer  le  sommeil.  Ainsi  s'expliquent 
ces  tours  de  force  incroyables  qui  étonnaient  le  public.  Adolphe 
Adam  était  toujours  prêt,  et  jamais  directeur  aux  abois  n'a  eu 
recours  à  lui  sans  être  exaucé  et  sauvé  :  un  opéra  en  quinze 
jours,  un  ballet  en  trois  nuits,  une  cantate  en  trois  heures.  Lors- 
qu'une chose  était  bien  reconnue  impossible,  ou  s'adressait  à 
Adam,  et  la  chose  était  faite. 

Rentré  chez  lui,  le  samedi,  à  une  heure  du  matin,  il  écrivit 
deux  ou  trois  pages  de  musique,  et  une  lettre  à  M.  Auber  pour 
le  prier  de  l'attendre  à  neuf  heures  et  demie,  afin  d'aller  ensemble 
à  l'Institut.  11  se  mit  ensuite  au  lit,  et  s'endormit  pour  ne  plus 
se  reveilller.  Son  visage,  d'une  extrême  pâleur,  n'offrait  aucune 
trace  de  contraction  ni  de  souffrance  ;  sa  paupière  était  fermée  ; 


178  ESSAI   SUR   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE. 

ses  maios  ni  ses  doigts  n'étaient  crispés  ;  ses  bras  reposaient  le 
long  de  son  corps  ;  le  lit  était  dans  le  plus  grand  ordre.  On  eût 
dit  qu'il  sommeillait  (1)  I... 

Adolphe  Adam,  dit  M.  Halévy  sur  sa  tombe,  eut,  à  une  époque 
de  sa  vie  encore  peu  éloignée  de  nous,  une  lutte  pénible  à  sou- 
tenir contre  la  mauvaise  fortune.  Il  la  soutint  avec  courage,  et 
il  est  bon  de  la  rappeler  ici,  parce  qu'elle  honore  son  caractère. 
Entraîné  dans  la  ruine  d'une  entreprise  qu'il  avait  fondée  par 
amour  pour  son  art  et  pour  favoriser,  autant  qu'il  le  pourrait, 
les  premiers  essais  des  jeunes  artistes  en  leur  ouvrant  une  arène 
nouvelle,  il  vit  disparaître  dans  cette  ruine  le  produit  de  travaux 
déjà  nombreux.  Bien  plus,  l'honneur  de  son  nom  pouvait  être 
menacé.  Il  redoubla  d'efforts,  et  engagea  l'avenir  de  ses  tra- 
vaux qui  semblèrent  se  multiplier  sons  sa  plume  féconde  et 
abondante.  Qui  peut  dire  si  ce  labeur  sans  repos  n'a  pas  détruit 
cette  force  toujours  active?  Qui  sût  si  cette  mort  rapide  et 
prématurée,  qui  l'a  foudroyé,  n'est  pas  elle-même  le  paiement 
cruel  de  cette  dette  d'honneur. 

Le  Roi  Louis-Philippe  était  peu  musicien,  notais  ses 
enfants  aimaient  la  musique,  et  tous  jouaient  de  quelque 
instrument.  Le  duc  de  Joinville  avait  organisé  un 
excellent  orchestre  à  bord  des  bâtiments  qu'il  avait 
commandés,  et  chose  excessivement  étonnante,  c'est 
que  devenu  dur  d*oreille,  une  dissonnance,  à  peine 
sensible  pour  rouie  la  plus  délicate,  le  faisait  frissonner. 

Cette  sympathie  que  les  princes  avaient  pour  la 
musique,  était  reportée  sur  les  artistes,  et  ce  fut  pour 
eux  une  heureuse  époque.  Les  beaux-arts  et  la  musique 
en  particulier  se  ressentirent  de  cette  haute  influence. 
Cette  dernière  surtout  vit  son  instruction  se  répandre 
sous  la  protection  et  sous  le  patronage  du  gouverne- 
ment. 

Si  le  Conservatoire  de  musique  n*eut  à  éprouver  aucune 

(i)  li€vue  de  Musique  ancienne  et  moderne.  -^  •  Année  1856. 
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commotion  par  suite  de  la  révolution  qui  venait  d'avoir 
lieu  ;  il  n'en  fut  pas  de  même  pour  TÊcole  de  Musique 
religieuse.  Le  gouvernement  de  juillet  fut  plus  injuste 
pour  l'institution  créée  par  Choron  que  la  Restaura- 
tion ne  Tavait  été  pour  le  Conservatoire.  On  sup- 
prima Tœuvre  si  utile  de  cet  homme  de  bien;  on  lui 
retira  la  modeste  allocation  de  40,000  fr.  à  l'aide  de 
laquelle  il  était  parvenu  à  loger,  nourrir,  entretenir  et 
instruire  tant  d'élèves.  Choron  voulut  résister,  mais 
après  avoir  vendu  tout  ce  qu'il  possédait  et  donné  son 
dernier  sou  pour  soutenir  son  établissement,  il  mourut 
de  désespoir.  Cet  établissement  fut  ensuite  reconnu  si 
nécessaire  qu'on  le  vit  renaître  par  la  suite  sous  la 
direction  de  M.  Niedermeyer. 

La  musique  instrumentale  qui  fut  sous  ce  règne 
généralement  cultivée  détermina  sur  un  grand  nombre 
de  points  de  la  France,  la  création  de  sociétés  philhar- 
moniques. On  vit  surgir,  en  1839,  un  établissement 
musical  qui  avait  la  prétention  de  se  placer  à  côté  de 
la  Société  des  Concerts.  Cette  réunion,  dirigée  par 
un  savant  et  habile  chef  d'orchestre,  était  destinée  non- 
seulement  à  la  propagation  de  la  belle  et  bonne 
musique,  mais  elle  devait  être  encore  une  arène  toujours 
ouverte  aux  grandes  et  petites  compositions  instru- 
mentales qui  méritaient  d'être  connues.  C'était  donc 
une  heureuse  inspiration  qui  avait  guidé  M.  Valentino, 
le  chef  du  nouvel  établissement,  car  il  faut  bien  l'avouer, 
la  Société  des  Concerts  ressemblait  un  peu,  à  cette 
époque,  aux  galeries  du  Musée  :  pour  y  être  admis,  il 
fallait  être  passé  à  l'état  de  momie  ou  de  vieille  toile. 
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Si  le  Roi  Louis-Philippe  n'osa  pas  rétablir  sa  cba* 
pelle  afin  de  ne  pas  heurter  Topinion  publique,  il  sut 
se  composer  une  excellente  musique  particulière,  dont 
Paèr  fut  un  des  premiers  directeurs  :  le  nom  seul  des 
instrumentistes  en  fait  Téloge. 

La  révolution  de  1789  ayant  regardé  comme  un 
obstacle  a  ses  innovations  sociales,  une  religion  dont  le 
principe  est  la  fixité  dans  la  foi,  la  stabilité  dans  les 
institutions,  elle  interdit  les  chants,  ainsi  que  les 
solennités  religieuses.  Elle  eut,  en  1830,  des  imitateurs  ; 
on  détruisit  les  orgues;  on  brisa  les  instruments,  on 
descendit  les  cloches.  Mais  la  raison  prit  bientôt  le  des- 
sus, et  les  maîtrises  des  églises,  malgré  la  destruction 
de  Vorgue  de  Saint-Germain-FAuxerrois,  firent  de  très- 
grands  progrès  dans  la  voie  musicale;  presque  toutes 
eurent  un  personnel  choral  peu  nombreux,  il  est  vrai, 
mais  assez  habile.  Cavallié-CoU  construisit  les  admi- 
rables orgues  de  Saint-Denis,  de  la  Madeleine,  sans 
compter  celles  de  Notre-Dame-de-Lorette  ;  les  Harmo- 
niums de  Debain  se  répandirent  dans  les  chœurs  des 
paroisses  pour  accompagner  les  chants.  Une  opposition 
systématique,  niaise  et  tracassière,  qui  trouvait  à  redire 
à  tout  ce  qui  se  faisait  sous  ce  règne,  attaqua  ce  pro- 
grès; et  elle  le  plaisanta  très-lourdement  sur  ce  qu'elle 
appelait  l'Opéra  de  Saint-Roch,  nuisant  ainsi  sans 
conscience  ni  discernement  au  progrès  de  l'art. 

La  facture  était  entrée  avec  la  commotion  de  1830 
dans  une  voie  nouvelle.  Elle  quitta  les  sentiers  du  tâ- 
tonnement où  elle  s'était  maintenue  jusqu'alors,  pour 
entrer  franchement  dans  celui  de  la  production.  Aussi 
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nous  signalerons  divers  instruments  nouveaux  qui  pa- 
rurent durant  cette  époque;  mais  avant  d'enregistrer  nos 
richesses  nouvelles  il  faut  signaler  nos  pertes. 

En  Tétat  de  la  musique  pendant  cette  époque,  dit 
M.  Fétis,  et  dans  le  crescendo  du  développement  de  la 
sonorité,  dont  nous  avons  vu  les  effets  depuis  cinquante 
ans,  surtout  dans  les  vingt  dernières  années,  les  instru- 
ments à  cordes  pincées  ont  fait  naufrage,  parce  que 
leur  son,  de  courte  durée,  a  paru  perdre  chaque  jour 
de  son  intensité,  en  proportion  de  l'augmentation  de 
forces  de  nos  orchestres.  La  harpe  même  bien  supé- 
rieure en  puissance  à  tous  les  instruments  du  même 
système,  la  harpe,  autrefois  objet  de  prédilection  pour 
les  femmes,  à  cause  des  grâces  qu'elle  leur  permettait 
de  mettre  en  évidence,  a  été  vaincue  par  le  piano,  et 
n'est  plus  cultivée  que  par  exception.  Aussi  la  harpe 
qui,  pendant  des  milliers  d'années  avait  été  la  reine 
des  instruments,  s'en  est  allée,  elle  est  presqu'oubliée 
et  si  quelques  compositeurs  ne  se  souvenaient  d'elle 
dans  leurs  œuvres  nouvelles,  on  n'en  entendrait  plus 
parler.  Sic  transit  gloria  mundil  la  guitare,  la  man- 
doline ont  éprouvé  le  même  sort,  et  même  dans  la 
Juive  c'est  un  pizzicato  de  violon  qui  est  chargé  de  faire 
la  partie  de  mandoline  qui  sert  d'accompagnement  à 
la  romance  de  Léopold. 

Les  instruments  à  archet  furent  remarquables  par  leur 
belle  et  bonne  fabrication.  Les  vieux  modèles  italiens 
furent  imités  par  Bernardel,  Vuillaume,  Gand,  etc.  etc., 
avec  une  bien  grande  perfection.  Nous  ne  voyons  cepen- 
dant  rien  de  nouveau  à  signaler  si  ce  n'est  le  baryton 
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construit  par  Bernardel,  instrument  de  la  famille  du  violon 
prenant  place  entre  Talto  et  le  violoncelle* 

On  vit  égalemont  à  cette  époque  les  instruments  à  vent, 
en  cuivre  et  en  bois,  subir  une  entière  rénovation.  Les 
facteurs  Sax  apparurent,  et,  formes,  mécanisme,  construc- 
tion matérielle,  tout  enfin,  sous  leurs  mains  habiles, 
éprouva  dès  lors  un  changement  total.  Les  Sax  créèrent 
des  familles  entières  d'instruments  nouveaux,  dont  nous 
parlerons  dans  les  chapitres  suivants. 

Puis  arriva  Bœbm,  qui  apporta  une  révolution  com- 
plète dans  la  Ûùte.  La  première  pensée  de  cette  réforme 
appartient  à  l'anglais  Gordon,  ancien  ofBcier  des  gardes 
suisses,  dont  la  tète  se  dérangea  par  suite  de  ses  re- 
cherches sur  ce  sujet,  et  qui  mourut  à  Lausanne  vers 
1838.  M.  Bœhm  acheva  ce  que  Gordon  avait  commencé, 
et  l'instrument  qui  sortit  de  ses  mains,  en  1834,  devint 
le  type  imité  depuis  par  les  facteurs  français  et  anglais. 
Les  combinaisons  des  clefs  et  des  anneaux  de  cette  flûte 
furent  ensuite  appliquées  au  hautbois  et  à  la  clarinette. 

Mais  M.  Bœhm  ne  s'arrêta  pas  à  cette  première  réforme  : 
entré  dans  la  voie  de  l'amélioration,  il  se  proposa  d'arri- 
ver à  la  perfection  autant  qu'il  est  permis  à  l'homme  d'y 
atteindre.  L'instinct  et  l'expérience  avaient  d'abord  été 
ses  guides;  plus  tard  il  appela  la  science  à  son  aide,  et 
M.  le  docteur  Charles  Schafhaûlt,  professeur  de  physique 
a  Munich,  devint  pour  lui  ce  que  Savart  fut  pour  M.  Vuil- 
laume,  à  Paris. 

Sous  le  règne  de  Louis-Philippe,  la  musique  militaire 
reçut  également  un  grand  perfectionnement.  Elle  eut  son 
Conservatoire  sous  le  nom  de  Gymnase  de  musique  mili- 
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taire,  où  se  formaient  de  nombreux  musiciens.  Nous  con- 
sacrerons plus  loin  un  chapitre  à  la  réorganisation  de  cette 
musique.  Nous  verrons  les  améliorations  que  Ton  sut 
introduire  dans  la  composition  des  bandes  d'harmonie. 
Cette  musique  militaire  s'enrichit  de  plusieurs  instru- 
ments nouveaux,  le  Clavicor  inventé  par  DanaiSj  le  Sax- 
horn, le  Saxotromba,  le  Saxophone  qui  portent  le  nom  de 
leur  inventeur.  On  vit  également  se  produire  la  Clarinette 
basse  et  la  Clarinette  contre-basse  de  Sax. 

Nous  devons  constater  surtout  la  réapparition,  ou  pour 
mieux  dire,  la  renaissance  des  instruments  à  anche  libre. 
Ce  fut  à  Debain  que  le  monde  musical  dut  les  immenses 
perfectionnements  qui  ont  fait  de  Torgue  expressif  un  bon 
instrument,  que  M.  Martin,  de  Provins,  sut  rendre  parfait, 
par  ringénieuse  application  de  sa  percussion  instan- 
tanée. 

La  construction  de  ces  instruments  a  donné  naissance, 
dans  la  facture  instrumentale,  à  une  industrie  toute  nou- 
velle. Son  immense  étendue  nous  oblige  à  dire  quelques 
mots  de  son  origine. 


CHAPITRE  VU. 


DE    L  ANCHE   LIBRE. 


L'anche  libre,  et  son  application,  n'ont  pas  été  ima- 
ginées de  nos  jours,  et  Debain,  quoiqu'en  aient  dit  ses 
rivaux,  n'a  jamais  prétendu,  pas  plus  que  Grenié,  à  cette 
invention. 

Hanche  libre  est  une  languette  de  métal  adaptée  sur 
un  orifice  ou  châssis  qui  l'encadre  exactement  sans  aucun 
frottement;  elle  ne  se  trouve  fixée  que  par  une  de  ses 
extrémités.  Un  courant  d'air,  mettant  en  vibration,  d'une 
manière  indépendante  et  libre,  cette  languette  qui  ne  doit 
frapper  sur  aucune  paroi  du  corps  qui  l'environne,  donne 
naissance  à  une  résonnance  plus  ou  moins  forte,  selon  que 
le  courant  d'air  qui  agit  sur  la  languette,  a  plus  ou  moins 
d'intensité,  et  c'est  à  cette  propriété  que  l'instrument  doit 
son  épithète  d'expressif. 

Quelle  est  l'origine  de  l'anche  libre?  Vient-elle  de 
l'Inde  ou  du  Japon?  De  l'Amérique  du  Sud  ou  de  c^Ue 
du  Nord?  Les  plus  anciens  voyageurs  ont  rencontré  son 
emploi  répandu  chez  les  peuples  de  ces  diverses  contrées. 
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Cette  anche  libre  qui  n'est  réellement  qu'une  guimbarde 
perfectionnée,  a-t-elle  été  importée  de  Chine  en  France, 
comme  le  fait  présumer  l'instrument  nommé  Thsang?  Que 
nous  importe,  puisqu'aucun  pays  ne  réclame  la  priorité  de 
cet  instrument  primitif.  Il  peut  fort  bien  se^faire  que  l'anche 
libre  et  son  emploi  aient  été  connus  simultanément,  dans 
différentes  contrées,  comme  le  piano,  qui  fut  imaginé  en 
France,  en  Italie,  en  Allemagne,  vers  la  même  époque, 
et,  pour  ainsi  dire,  le  même  jour  et  au  même  moment. 
On  a  vu  quatre  personnes,  vivant  dans  des  contrées 
différentes,  appliquer,  la  même  année,  des  clefs  sur  les 
instruments  à  vent;  à  qui  la  priorité  de  celte  idée?  Elle 
n'est  pas  encore  établie  de  nos  jours.  L'invention  des  pis- 
tons ou  ventilles,  fut  réclamée  par  différentes  personnes. 
D'autres,  sans  doute,  avaient  également  eu  cette  même 
idée,  mais  elles  se  sont  tues  :  Ainsi,  un  horloger  de 
Malines,  déjà  âgé,  disait  en  1830  que  son  père  avait 
construit  jadis,  monté  et  fait  essayer  un  instrument 
avec  des  espèces  de  pistons,  dont  la  forme  était  carrée 
au  lieu  d'être  cylindrique.  Ce  n'était,  sans  doute,  pas 
les  mêmes  moyens,  mais  c'était  toujours  le  même  prin- 
cipe. 

La  guimbarde  que  l'on  a  nommée  Irompe,  Trompe  la- 
quais, Trompe  de  Beam,  Rebute  ^  Spassa  pensierij  Aura, 
ressemble  assez  par  la  forme  au  Keou-Kin  des  Chinois. 
Selon  Framery,  il  n'est  guère  connu  que  de  cette  classe 
d'individus  qui,  des  montagnes  de  la  Savoie  ou  de  l'Au- 
vergne, vient  proposer  aux  habitants  de  la  capitale  l'em- 
ploi de  ses  petits  talents.  Cependant  il  paraît  qu'on  sait 
en  faire  usage  dans  des  contrées  éloignées  :  on  lit  dans  le 
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voyage  en  Afrique  de  M.  Le  Vaillant,  qu'il  en  avait  porté 
chez  les  Hottenlots ,  et  qu'il  s'en  servit  avec  un  grand 
succès. 

Le  son  de  ce  petit  instrument  est  sourd,  peu  intense  et 
même  peu  agréable;  on  a  vu  cependant  un  homme  du 
monde  s'amuser  à  le  cultiver,  et  être  parvenu  à  en 
jouer  avec  une  grande  supériorité.  «  On  ne  peut  nier 
qu'il  n'ait  beaucoup  d'étendue,  mais  la  faiblesse  du  son 
qu'il  produit,  qu'on  aurait  de  la  peine  à  entendre  à 
vingt  pas,  s'opposera  toujours  à  son  succès^  et  il  est 
probable  qu'il  ne  sortira  jamais  de  l'obscurité  oik  il 
est  resté  parmi  nous.  >  Voilà  la  prédiction  de  Framery. 

On  a,  pendant  bien  longtemps,  accordé  à  Grenié  l'hon- 
neur d'avoir  été  le  premier  à  tenter  l'emploi  de  l'anche 
libre,  comme  élément  constitutif  d'un  instrument,  mais 
cet  honneur  peut  très-bien  être  disputé,  car  on  a  vu 
Krakzenstein  sous  le  règne  de  Catherine,  imaginer,  à 
Saint-Pétersbourg,  l'emploi  de  l'anche  libre  pour  faire 
articuler  musicalement  les  cinq  voyelles  à  un  automate. 
Sébastien  Erard  avait  essayé,  en  1785,  de  tirer  parti  de 
Tanche  libre  ;  mais  il  l'abandonna  après  des  essais  infruc- 
tueux. L'abbé  Vogler,  plus  heureux,  établit,  en  1796,  le 
principe  d'un  nouvel  instrument  sur  l'emploi  de  l'anche 
libre;  Rookwitz,  de  Stochkolm,  d'après  les  idées  de  œ 
même  abbé  Vogler,  établit  un  instrument  dont  l'anche 
libre  était  le  principal  agent.  Sanès  (Léopold)  marcha 
dans  la  même  voie  et  construsit  en  1804,  deux  pianos  aux* 
quels  il  avait  ajouté  des  jeux  d'anches  libres.  Kaufmann, 
en  1804  établit  son  Bellonéon.  En  1805,  Kober,  con- 
structeur d'orgues  à  Vienne,  fit  également  l'application  de  ' 
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registres  à  anches  libres.  Ces  deux  derniers  facteurs  se 
querellèrent  pendant  longtemps,  par  la  voie  des  journaux, 
sur  des  questions  de  priorité,  dont  plus  tard  on  accusa 
Grenié  d'avoir  profité. 

Cinq  années  après,  c'était  en  4810,  Grenié  essaya 
d'établir  un  instrument  devant  prendre  place ,  selon 
lui,  entre  le  piano  et  le  grand  orgue  à  tuyaux.  Grenié, 
racontant  lui-même  sa  découverte,  nous  le  laisserons 
parler  : 

€  Il  y  a  près  de  deux  ans  que,  lisant  l'ouvrage  du  doc- 
€  teur  Bedos,  »  (Grenié  prend  ici  pour  abréviation  du  mot 
docteur  le  D  capital  qui  accompagne  le  nom  de  Bedos, 
et  qui  signifie  Don,  sei^netir  en  espagnol),  <  je  trouvai, 
dans  la  comparaison  qu'il  fait  des  différents  jeux 
d'anches  de  l'orgue  avec  les  instruments  à  vent  dont 
les  hommes  se  servent,  cette  phrase-ci  :  Le  chalu- 
meau a  une  languette  qui  doit  mouvoir  librement  et 
qu'on  met  tout  entière  dans  la  bouche  pour  faire 
parler  cet  instrument.  Dès  lors,  ajoute  Grenié,  je 
pensai  qu'une  languette  qui  ne  battrait  pas  sur  l'anche 
et  par  conséquent  cuivre  contre  cuivre,  devrait  pro- 
duire des  sons  moins  criards  et  plus  doux.  Le  docteur 
Bedos  ne  donnait  aucune  proportion  d'un  pareil  jeu, 
ne  disait  pas  même  qu'il  pouvait  être  employé  parmi 
ceux  desquels  il  donnait  le  diapason.  J'allai  chez  plu- 
sieurs facteurs.  Aux  questions  que  je  leur  fis,  ils  répon- 
dirent qu'ils  n'en  avaient  jamais  fait.  Je  fis  exécuter 
tant  bien  que  mal  une  anche  libre,  et  j'en  fus  assez 
content  pour  croire  pouvoir  entreprendre  d'en  former 
le  diapason.  Mais  le  hasard  vint  h  mon  secours,  en  me 
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«  montrant,  chez  un  de  mes  amis  un  orgue  relégué, 
<  depuis  trente  ans,  dans  un  coin  de  la  maison,  et  qui 
«  contenait  deux  octaves  d'un  jeu  d-anches  libres.  C'est 
«  avee  ce  secours,  en  faisant  refaire  à  neuf  tous  les  tons 
«  nécessaires,  que  j'ai  formé  un  instrument  qui  en  par- 
ti tant  d'un  son  égal  en  douceur  à  celui  de  l'harmonica, 
«  s'élève  à  toute  la  force  d'une  musique  militaire  (1).  > 

Voilà  l'instrument  de  Grenié,  il  se  composait  donc  d'un 
seul  jeu  d'anches  libres,  et  l'expression  résidait  dans  l'ac- 
tion plus  ou  moins  énergique  des  soufiSets.  En  1846  Gre- 
nié ajouta  un  jeu  de  tuyaux  au  jeu  d'anches  libres. 

Dès  que  l'instrument  de  Grenié  se  fut  fait  connaître,  et 
qu'il  eut  accaparé  cette  vogue  qui  s'attache  presque  toujours 
à  ce  qui  est  nouveau,  aussitôt  également  l'envie  montra  ses 
griffes  terribles,  à  l'aide  desquelles  elle  prétendait  gratter, 
par  morceaux,  le  faible  vernis  de  gloire  qui  couvrait  à 
peine  l'auteur  du  nouvel  instrument.  La  médiocrité  et 
l'envie,  voilà  les  ennemis  les  plus  cruels  de  l'inventeur. 
On  voulut  tout  contester  à  Grenié,  c'est  ce  qui  fit  qu'il  eut 
des  défenseurs;  si  on  ne  l'eût  attaqué  que  sur  un  point, 
peut-être  l'eùt-on  laissé  se  débattre  seul  contre  ses  con- 
tradicteurs, qui  poussèrent  l'exagération  de  leur  attaque 
jusqu'à  prétendre  que  Grenié  s'était  donné  comme  Vin- 
venteur  de  l'anche  libre! 

«  Pourquoi  vouloir  donner  ou  disputer  à  Grenié ,  dit 
M.  Hamel,  un  mérite  qu'il  ne  réclame  pas?  Ne  dit-il  pas 
lui-même  qu'en  cherchant  à  mettre  à  profit  un  principe 
qu'il  avait  puisé  dans  Dom  Bédos,  le  hasard  était  venu  à 

(i;  Recueil  des  Brevets  d'invention,  T.  VI. 
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son  secours  el  lui  avait  fait  découvrir  chez  un* de  ses  amis 
un  orgue  relégué  dans  un  coin  de  la  maison  et  qui  conte- 
nait deux  octaves  d'un  jeu  d'anches  libres?  L'anche  libre 
était  connue  fort  anciennement.  Il  aexisté,  au  Conserva- 
toire de  musique  de  Paris,  un  petit  instrument  portatif, 
construit  sur  ce  principe,  et  qui  s'est  trouvé  vendu  avec 
plusieurs  objets  de  cuivre  et  de  ferraille. 

On  a  vu,  à  l'Exposition,  universelle  de  1855,  deux  ins- 
truments chinois  du  même  genre  (Cheng),  qui  consis^ 
taient  en  une  petite  caisse  d'airain  en  forme  de  demi- 
sphère,  sur  laquelle  étaient  implantés  une  dizaine  de  tubes 
cylindriques,  étroits  et  longs  de  quelques  pouces,  munis, 
k  leur  extrémité  inférieure,  d'une  anche  libre.  L'air 
entrait  dans  la  caisse  au  moyen  d'un  conduit  par  lequel 
on  soufflait  avec  la  bouche.  Il  n'y  avait  point  de  soupapes, 
et  cependant  tous  les  tuyaux  ne  parlaient  pas  en  même 
temps,  parce  qu'ils  étaient  percés  latéralement  d'un  trou 
qui  divisait  le  tuyau  de  façon  que  la  colonne  d'air  qu'il 
contenait  n'était  plus  en  rapport  avec  le  ton  que  devait 
rendre  la  languette.  Il  en  résultait  que,  lorsque  le  trou 
était  ouvert,  l'anche  ne  pouvait  point  parler;  mais  que  si 
on  le  bouchait,  le  rapport  convenable  entre  la  longueur 
de  la  colonne  d'air  et  les  vibrations  de  la  languette  étant 
rétabli,  le  tuyau  faisait  entendre  un  son.  » 

D'après  la  construction  ancienne  et  encore  générale- 
ment employée  pour  la  construction  des  tuyaux  à  anches 
de  l'orgue  expressif,  la  languette  est  adaptée  de  la  même 
manière  que  dans  une  clarinette,  par  rapport  au  bec  de 
cette  clarinette,  d'où  il  suit  que,  lorsqu'elle  se  met  en 
vibration,  elle  bat  contre  la  pièce  cylindrique  et  creusée 
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en  forme  de  rigole  sur  laquelle  elle  e&t  fixée.  De  là  vient 
que  le  son  de  ees  instruments  est  toujours  plus  ou  moins 
rauque  et  âpre.  Or,  il  existait  un  autre  mode  de  construc- 
tion, très-peu  employé  jusqu'alors  et  cependant  beaucoup 
plus  avantageux  :  il  consistait  à  faire  la  languette  d'une 
dimension  telle,  qu'elle  n'atteignait  pas  les  parois  de  la 
rigoUe  et  pouvait  vibrer  librement  dans  l'ouverture  prati* 
quée  au  tuyau. 

Malgré  tous  les  essais  faits  en  pays  étrangers  pour  l'em- 
ploi de  l'anche  libre,  ils  étaient  si  imparfaits  qu'on  peut 
regarder  Grenié,  sinon  comme  ayant  le  premier  inventé 
l'orgue  expressif,  du  moins  comme  celui  qui,  par  les  per- 
fectionnements apportés  à  l'organisation  de  l'instrument 
en  a  fait  véritablement  une  invention  nouvelle.  C'est 
Grenié  qui  donna  ani  anches  libres  un  diapason  de  cinq 
octaves;  c'est  Grenié  qui  sut  les  animer  par  une  ingénieuse 
soufflerie  susceptible  de  rendre  toutes  les  nuances  d'expres- 
sions. On  a  déjà  vu  la  description  de  cet  instrument  dans 
les  analyses  que  nous  avons  données  des  travaux  de  la 
Facture. 

En  1814,  Eschemback,  de  Kœnigshofen,  produisit  l'Or- 
gano-violine  dont  la  construction  était  également  basée 
sur  l'emploi  de  l'anche  libre.  Deux  années  plus  tard,  en 
1816,  un  facteur  d'Ohrdruff,  nommé  Schlimbach, 
construisit  YŒoline;  Voit,  de  Schwemfurt,  modifia 
la  construction  de  cet  instrument  en  y  adaptant  une 
soufflerie  à  vent  continu,  et  il  le  nomma  alors  Œolo- 
dicon.  Ces  deux  instruments  étaient  des  imitations  plus 
ou  moins  parfaites  de  l'Organo-violine  d'Eschemback. 

En  1818,  parut,  sous  le  nom  do  Physharmonica,  un 
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petit  iastrument  à  aachc  libre,  construit  par  Ant. 
Haeckl,  de  Vienne»  dont  le  clavier  ne  possédait  que  trois 
octaves  plus  une  note  ;  l'instrument  n'avait  pas  de 
tuyaux  et  Tûnche  libre  se  trouvait  placée  à  plat  dans 
une  caisse  sonore.  En  1825,  Mieg,  de  Madrid,  imagina 
un  petit  orgue  basé  sur  les  mêmes  principes,  dont  les 
sons  s'obtenaient  par  le  souffle  de  l'exécutant.  En  1828, 
Dietz  (Christian)  chercha  à  donner  au  Physharmonica 
plus  d'intensité  par  le  moyen  d'une  table  voûtée,  dans 
laquelle,  il  plaçait  les  lames  vibrantes  :  ce  fut  l'Aéra- 
phone  ;  il  n'avait  qu'un  seul  clavier  et  un  seul  timbre. 
Dès  lors  l'idée  de  Grenié  se  trouva  en  partie  abandonnée; 
Tanche  n'eut  plus  de  tuyaux  pour  auxiliaires,  elle  fut 
seule  et  isolée. 

On  a  prétendu,  mais  à  tort,  que  l'orgue  expressif 
n'était  que  l'accordéon.  L'orgue  expressif  existait  bien 
avant  ce  petit  instrument,  qui  doit  le  jour  au  Physhar* 
mmica  de  Haeckl  :  A  peine  eut-il  paru,  qu'un  auber- 
giste de  Bade  s'empara  de  l'idée  principale  et  construisit 
le  Moult-Harmonica  (harmonica  à  bouche),  qui  n'était 
alors  qu'une  pièce  ronde  contenant  trois  languettes  et 
donnant  la  Umique,  la  tierce  et  la  qtdnte  par  l'aspiration 
et  la  respiration.  Ce  joujou  ayant  eu  de  la  vogue,  l'in- 
venteur en  augmenta  l'échelle  sonore,  en  y  ajoutant 
l'octave.  Reichstein  avait  imaginé  en  Allemagne  en  1829 
un  instrument  de  la  famille  des  Physharmonica  dont 
la  forme  était  cdle  du  flageolet,  ayant  dix  pouces  de 
long  et  quatre  de  circonférence,  il  était  muni  de 
trente-trois  touches  ou  clef  faisant  bascule,  les  lames 
vibrantes  renfermées  dans   le    corps    de    Tinslrument 
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étaient  mises  en  vibration  au  moyen  d'un  tuyaux  par 
le  souffle  de  la  bouche.  Cet  instrument  se  nommait 
Thsang-nouveau. 

L'harmonica  métallique  s'introduisit  bientôt  en  France, 
et  comme  le  débit  en  était  considérable,  Candide  Buffet, 
s*adonna,  dès  18:27,  à  la  construction  des  harmonicas, 
dont  il  corrigea  la  simplicité  primitive,  en  leur  faisant 
rendre  plusieurs  accords  parfaits,  ce  fut  Yaccordéon.  Son 
entreprise  fut  fructueuse,  et  ne  pouvant  suffire  aux  de- 
mandes, il  fut  obligé  de  faire  travailler  en  ville;  il 
confia  alors  à  M.  Alexandre  une  partie  de  ses  ouvrages. 
Le  travail  ennoblit  :  dit  M.  Nisard  dans  sa  Revue  de  mu- 
sique ancienne  et  moderne,  voilà  l'origine  mode^  et 
honorable,  de  la  maison  Alexandre. 

Isoard,  qui,  pendant  quelque  temps  avait  été  associé 
avec  Buffet,  se  mit  à  travailler  seul  et,  en  1837,  il 
s'empara  de  Y  Accordéon,  instrument  fondé  comme  nous 
venons  de  le  dire  sur  le  même  principe  que  l'harmo- 
nica imaginé  en  Autriche,  et  il  le  perfectionna.  L'échelle 
sonore  de  l'accordéon  primitif  était  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  chaque  note  se  trouvant  accompagnée  d'une  tierce 
diatonique  ;  tel  était  l'instrument  autrichien  dans  toute 
sa  simplicité  :  mais,  sous  les  mains  habiles  d'Isoard,  il 
ne  tarda  pas  à  s'améliorer.  Le  facteur  français  comprit 
qu'il  devait  d'abord,  pour  rendre  l'Accordéon  moins  in- 
sipide et  moins  agaçant,  le  priver  de  cette  famille  de 
tierces  qui  se  succédaient  sans  fin  et  donner  à  chaque 
touche  un  son  unique.  On  vit  également  M.  .Paris,  de 
Dijon,  produire  son  harmoniphon,  construit  d'après  les 
principes  de  l'instrument  de  Reichstein  et  mis  en  jeu 
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également  par  les  poumons  de  Texécutant  à  l'aide  d'un 
tuyau  élastique,  moyen  que  Mieg  et  Reichstein  avaient 
déjà  employé. 

Fourneaux  père,  établit  le  premier  un  orgue  expressif, 
construit,  non  plus  sur  les  données  de  Grenié,  mais 
d'après  les  principes  du  Physharmonica  ;  il  avait  deux 
claviers,  dont  un  possédait  un  registre  sonnant  le  seize- 
pieds,  avec  des  lames  vibrantes  placées,  au  fond  d'une 
case  voûtée;  il  y  ajouta  ensuite  une  table  d'harmonie 
pour  augmenter  la  sonorité. 

Nous  avons  vu  plus  haut  le  récit  que  fit  Grenié  de  ses 
recherches  sur  l'anche  libre,  écoutons  maintenant  Mar- 
tinvde  Provins;  voici  ce  qu'il  nous  écrivait  il  y  a  quelques 
années  : 

c  En  1829  je  vis  pour  la  première  fois  des  anches 
«  libres  appliquées  aux  harmonicas  à  bouche  ;  des  ber- 
€  gers  suisses  venant  à  Paris,  passant  par  Provins,  en 

<  rapportèrent  de  l'Allemagne.  Je  n'avais  jamais  entendu 

<  parler  d'orgues  à  anches  libres,  bien  que  je  travaillasse 
c  déjà  à  la  facture  du  grand  orgue.  Cependant  dès 
€  ce  moment  je  cherchai  à  utiliser  cet  organe  du  son 
«  pour  remplacer  cette  espèce  d'orgue  portatif  connu  sous 
€  le  nom  de  régale^  mais  je  n'obtins  que  de  très-minces 
«  résultats. 

€  Plus  tard  j'entendis  parler  de  l'orgue  à  anches,  de 
«  Grenié,  et  peu  après  je  vins  à  Paris  où  je  vis  chez 
«  Chameray,  dans  le  passage  Vivienne,  un  petit  ins- 
€  trument  à  anches  libres  qu'on  nommait  orgue  ex- 
€  pressif. 

«  En  1834,  j'avais  déjà  fait  un  mauvais  instrument 
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à  anches  libres  très-différent  de  ce  que  j'avais  vu  à 
Paris  ;  mais  comme  je  le  trouvais  très-lent  à  parler, 
croyant  que  ce  défaut  était  inhérent  à  mon  seul  ins- 
trumenty  pour  parvenir  à  le  corriger,  je  voulus  voir 
tout  ce  qu'on  âiisait  en  ce  genre.  Je  retrouvai  le  même 
défaut  partout,  ce  qui  me  Ct  juger  que  cette  leiateur 
était  un  vice  radical  inhérent  à  Tanche  libre, 
c  Le  mal  était  visible  pour  tout  le  monde,  mais  où  se 
trouvait  le  remède? 

€  Ck)mme  je  pressentais  déjà  à  cette  époque  un  grand 
avenir  pour  cet  organe,  d'abord  à  cause  de  son 
expression  facultative,  qualité  inappréciable  et  incon- 
nue dans  presque  tous  les  autres  organes  du  son 
et  ensuite  pour  son  exiguité,  prenant  si  peu  d«  place 
comparativement  a  oe  qui  existait,  je  cherchai  bien 
longtemps  et  je  fis  bien  des  t&tonnemens  infructueux  ; 
enfin  en  décembre  i854,  le  problème  était  résolu, 
c  J'avais  essayé  bien  des  fois  le  marteau  sans  résultat 
marqué ,  et  bien  des  fois  je  Tavais  abandonné ,  puis 
repris,  toujours  avec  insuccès.  En  principe  cependant 
je  trouvais  que  le  procédé  (ou  système)  était  tellement 
rationnel,  que  le  résultat  devait  répondre  à  ma  persé- 
vérance ;  je  ne  me  trompai  point,  car  je  réussis  enfin  à 
trouver  le  rapport  entre  le  point  d'attaque  du  marteau 
sur  la  lame  vibrante ,  et  la  résistance  de  oeUe--ci , 
etc.,  etc. 

c  J'établis  alors  un  autre  orgue  avec  un  mécanisme  à 
échappement,  puis  deux  claviers  et  sommier  à  pédales, 
toutes  choses  emcombrantes  qui  m'ont  fait  perdre  du 
temps  en  relardant  l'achèvement  de  mon  inslrumenf 
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€  qui  n'a  été  complètement  terminé  qu'en  1838  (il  était 

<  transpositeur).  Tout  fier  de  mon  travail  je  pensais  que 

<  tout  le  monde  devait  l'admirer.  On  se  moqua  de  moi  !  !  » 
A  partir  de  1838,  plusieurs  personnes  cherchèrent  à 

apporter  diverses  améliorations  dans  la  construction  des 
instruments,  dits  à  anches  libres.  Nous  voyons  d'abord 
Debain  préluder  à  ses  grands  et  nombreux  succès  par  l'in- 
vention et  la  construction  du  Concertina,  instrument  éta- 
bli sur  le  principe  du  Physharmonica  réunissant  les  com- 
binaisons les  plus  ingénieuses. 

La  soufflerie  du  Concertina  se  composait  de  deux 
boites,  dont  l'une  servait  à  faire  parler  les  lames  chargées 
de  l'harmonie,  et  l'autre  les  registres  destinés  à  la  mélodie. 
Cette  première  idée  développa  bientôt  dans  le  cerveau  de 
l'inventeur  une  idée  plus  vaste  encore,  et,  ne  regardant 
plus  le  Concertina  que  comme  un  instrument  sans  portée, 
il  en  céda,  en  1839,  la  propriété  à  M.  Alexandre, 
ce  fut  pour  cet  instrument  que  celui-ci  prit  son  pre- 
mier brevet. 

Cette  idée  plus  grande,  pour  laquelle  Debain  avait 
renoncé  au  Concertina,  était  Y  Harmonium^  instrument 
complet;  mais,  pour  arriver  à  sa  réalisation,  il  fallut 
de  longs  essais  :  VOrganino  fut  le  produit  de  ces 
essais.  Précurseur  de  l'Harmonium,  YOrganinOy  dans  sa 
petite  dimension,  offrait  déjà  un  échantillon  du  génie 
inventif  de  Debain.  L'instrument  octaviait  à  volonté,  c'est- 
à-dire  qu'une  seule  touche  pouvait  faire  entendre  l'octave, 
l'une  de  l'autre,  deux  notes  à  la  fois,  ce  qui  produisait 
l'effet  de  deux  Jeux. 

Leclerc  imagina  le  Mélophone,  dont  il  cacha  pendant 
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longtemps  le  principe  ;  et  même,  pour  dérouter  le  public 
il  prit  un  brevet  pour  un  instrument  à  double  soufflet 
avec  clefs  et  cordes;  et  savez-YOus  quelles  étaient  ces 
cordes?  Un  système  de  fils  de  soie  qui  correspondait  in- 
térieurement à  des  soupapes  de  la  soufflerie  aux  touches, 
disposées  sur  un  manche,  ayant  la  forme  de  celui  de  la 
guitare.  La  touche  en  basculant  tirait  le  fil  qui  ouvrait 
une  soupape  donnant  passage  au  vent,  lequel  faisait  par- 
ler les  lames  vibrantes,  ou  anches  libres,  dont  diverses 
séries  composaient  l'instrument. 

En  1839  de  vrais  amateurs  de  musique  qui  virent  l'ins- 
trument de  Martin,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  eu 
comprirent  toute  l'importance,  et  lui  conseillèrent  de  s'a- 
dresser à  Pleyel  et  à  Pedzold  :  il  soumit  également  son 
idée  à  M.  Chérubini,  directeur  du  Conservatoire,  qui,  par 
une  lettre  en  date  du  8  mars  1837 ,  l'encouragea  forte- 
ment. Cette  bonne  lettre  donna  du  cœur  au  facteur,  auquel 
il  faut  si  peu  de  chose  pour  rendre  l'espérance,  et  il  est 
probable  que  sans  elle  il  n'aurait  pas  continué  Tinstru- 
ment  commencé  qui  lui  avait  déjà  causé  tant  de  soucis. 

En  1846  il  apporta  l'instrument  à  Paris  et  le  soumit  à 
MM.  Lefebure-Wely  et  Pedzold.  Ce  dernier  l'engagea  à  en 
prendre  le  brevet  qui  lui  fut  délivré  en  1841 ,  sous  le 
titre  d'Instantanéité  donnée  au  son  de  tanche  libre  et 
expression  obtenue  par  un  nouveau  système  de  soupapes. 

A  dater  de  cette  époque,  l'orgue  à  anches  libres  prit 
un  grand  développement.  Fourneaux,  en  1840,  proposa 
un  nouveau  système  d'organisation.  Dubus  imagina  éga- 
lement un  autre  procédé;  Cavaillé-Coll  produisit  son 
Poikilorgue.   Enfin   184:2  vil  venir   Debain,  qui    après 


ESSAI    SUR    LA    FACTURE    INSTRUMENTALE.  197 

de  nombreux  essais  remania  l'instrument  de  fond  en 
œmble  et  à  l'aide  de  perfectionnements  et  de  change- 
ments, fit  de  l'Harmonium  un  instrument  tout  nouveau, 
quoique  dise  M.  Fétis ,  qui  a  été,  j'en  suis  peiné  pour 
lui,  fort  injuste  envers  ce  facteur,  à  l'Exposition  de  ISS&. 
Lorsque  M.  Debain,  dit  M.  Fétis  dans  son  rapport,  se 
présentente  comme  l'inventeur  de  l'Harmonium,  il  se 
berce  d'une  illusion  que  rien  ne  justifie  dans  l'examen 
des  faits.  Nous  répondrons  à  M.  Fétis  que  Debain  n'a 
pas  voulu  faire  des  orgues  expressives,  c'est-à-dire  des 
instruments  à  anches  libres,  ayant  des  tuyaux  pour  acces- 
soires. Il  a  nommé  son  instrument  Harmonium,  pour  le 
distinguer  de  tout  ce  qui  ce  faisait  alors  ;  ce  nom  est  à 
lui,  et  il  y  a  une  si  grande  différence  entre  Y  Harmonium 
et  Yorgue  expressif,  que  M.  Fétis,  dans  son  rapport  sur 
l'Exposition,  n'a  trouvé  que  ce  mot  pour  désigner  cette 
nouvelle  famille  d'instruments. 

Debain  est  réellement  le  créateur  de  Y  Harmonium.  Nous 
savons  bien  qu'il  n'a  pas  inventé  les  différentes  parties 
qui  le  composent;  il  n'a  pas  imaginé  la  touche,  ni  les 
soufflets,  ni  les  lames,  ni  les  ressorts;  mais  après  en 
avoir  remanié,  perfectionné  toutes  les  diverses  parties, 
en  avoir  changé  la  disposition  il  en  a  composé  un  tout 
différant  essentiellement  de  ce  qu'on  faisait  avant  lui 
et  il  a  nommé  ce  tout  Harmonium  :  M.  Fétis  donnait  ici 
raison  à  Jeannot,  qui  prétendait  aussi  à  l'identité  de  son 
couteau,  quoique  la  lame  et  le  manche  en  eussent  été 
changés. 

Avant  Debain,  les  orgues,  dites  expressives,  construites 
sans  tuyaux  accessoires,  avaient  le  son  criard,  \né 
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énervant  même;  la  belle  qui  contenait  Tanche  avait 
trop  de  rapport  avec  le  bec  de  la  clarinette  pour  ne  pas 
en  avoir  le  nasillement.  Malgré  les  différents  registres  qui 
avaient  la  prétention  d'imiter  le  timbre  d'instruments 
divers,  ces  jeux  n'avaient  de  ces  instruments  que  les  noms 
gravés  sur  les  boutons;  que  ce  fût  flûte,  flageolet,  haut- 
bois, cor,  etc.,  c'était  la  même  voix,  le  même  timbre, 
c'était  toujours  blanc  bonnet  ou  bonnet  blanc.  Debain 
sentit  que  tant  qu'on  ne  parviendrait  pas  à  doter  l'ins- 
trument de  timbres  divers,  il  succomberait  sous  le  poids 
de  la  monotonie.  Ce  fut  le  problème  qu'il  se  posa  et 
qu'il  s'efforça  de  résoudre. 

n  est  dans  la  carrière  des  arts  deux  sortes  d'individua- 
lités distinctes;  les  unes  sans  spontanéité,  sans  élan, 
sans  initiative,  se  traînent  dans  les  sentiers  battus,  et  ne 
s'élèvent  que  rarement  au-dessus  de  la  médiocrité;  les 
autres,  c'est  le  petit  nombre,  n'acceptent  pas  le  joug  des 
idées  toutes  faites;  ils  planent  sur  les  hauteurs,  s'efforcent 
sans  cesse  de  découvrir  de  nouveaux  horizons,  et  tournent 
vers  IMnconnu  leurs  désirs  enthousiastes.  Tel  est  Sax,  tel 
est  Martin,  tel  est  Debain.  Celui-ci  avait  remarqué  que  le 
changement  de  proportion  dans  les  tuyaux  changeait  le 
timbre,  et  donnait  au  son  une  qualité  différente.  En  cela, 
Debain  était  déjà  plus  fort  en  acoustique  au  commence- 
ment de  sa  carrière,  que  les  anciens  facteurs  d'instru- 
ments de  cuivre,  vieux  routiers  de  l'industrie,  qui,  plai- 
dant contre  Sax,  prétendaient ,  en  18S6 ,  que  dans  la 
construction  des  instruments  à  vent  les  proportions  et  les 
formes  étaient  sans  nécessité  ;  qu'on  pouvait  les  modifier 
suivant  les  exigences  des  artistes!  Les  malheureux  eussent 
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modifié  également ,  sans  doute ,  les  proportions  du  mètre 
si  on  le  leur  eût  demandé.  À  une  pareille  absurdité , 
qu'opposer?  On  lève  les  épaules  et  on  les  plaint. 

Debain  se  dit  donc  :  si  le  changement  de  proportion 
dans  les  tuyaux  fait  varier  la  qualité  du  son,  je  dois  arri- 
ver à  un  résultat  semblable  en  changeant  les  proportions 
de  la  petite  boite  sur  laquelle  vibre  la  lame.  Il  essaya  el 
obtint  un  quasi-succès  ;  mais  ces  cases  sonores  ou  mor- 
taises, faites  à  la  main,  n'avaient  pas  assez  de  régularité  : 
il  faut  si  peu  de  chose  pour  contrarier  la  répercussion 
sonore.  Il  imagina  des  outils  y  les  traça ,  les  forgea ,  et 
parvint  à  creuser  mécaniquement  ces  cases  sonores; 
chaque  jeu  eut  une  forme  diverse,  plus  ou  moins  creuse, 
selon  le  timbre  de  l'instrument  qu'il  cherchait  à 
imiter. 

L'anche  libre  fut  aussi  soumise  par  lui  à  une  foule 
d'essais;  Ch.  Wheatstone  avait  constaté  en  Angleterre 
que  tous  les  instruments  à  lames  vibrantes  construits 
sur  le  continent,  avaient  des  sons  maigres  et  nazillards. 
Debain  chercha  à  corriger  ce  défaut  qu'il  crut  provenir  de 
la  mince  épaisseur  donnée  au  métal  des  languettes;  il  en 
fit  construire ,  par  M.  Jaulin,  en  toute  espèce  de  métal , 
pur  ou  mélangé,  de  toutes  les  grosseurs  et  de  formes  les 
plus  variées  ;  c'est  ainsi  qu'il  arriva  à  imiter,  avec  vérité, 
la  flûte,  le  hautbois,  la  clarinette,  le  cor  anglais^  etc.,  etc. 
C'est  ainsi,  de  l'aveu  même  de  M.  Fétis,  dans  son  rapport 
sur  TExposition  universelle,  qu'il  fit  disparatlre  de  Vins- 
trament  la  monotonie.  L'Harmonium  de  Debain  se  distin- 
gua de  tous  les  instruments  de  la  même  famille,  par  la 
belle  et  bonne  qualité  de  ses  sons  et  par  leur  suavité. 
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Dès  son  apparition ,  l'Harmonium  sut  conquérir  de 
nombreuses  sympathies,  et  son  importance  fut  dès  lors 
appréciée  par  un  grand  nombre  d'artistes  et  d'amateurs. 
Ce  succès  ne  put  s'établir  cependant  sans  rencontrer  sur 
son  chemin  la  contrefaçon,  ce  ver  rongeur  de  l'industrie,  le- 
quel s'attache  à  tout  ce  qui  a  chance  de  réussite.  Un  grand 
nombre  de  facteurs  imitèrent  YHarmonium.  L'inventeur 
fut  obligé  pour  faire  cesser  ce  vol  audacieux  d'avoir  recours 
aux  tribunaux.  M.  Alexandre  que  M.  Buffet  avait  initié  à 
la  construction  des  Harmonicas  à  bouche,  et  qui  plus  tard 
entreprit  la  fabrication  des  Accordéons  et  auquel  Debain 
avait  cédé  l'exploitation  de  son  Concertina  et  de  son  Orga- 
nino,  ambitionna  une  plus  haute  position  dans  la  facture 
instrumentale,  il  voulut  être  facteur  d'orgue.  Il  se  mit 
donc  à  construire  des  instruments  à  lames  vibrantes;  mais 
peu  soucieux  de  payer  une  prime  à  l'auteur,  et  peu  inven- 
tif par  sa  nature,  il  aima  mieux  suivre  en  tout  point  un 
modèle  tout  fait  et  il  copia  avec  exactitude  YHarmùnium 
de  Debain,  et  quoique  déguisé  sous  le  nom  de  Mélodium, 
l'inventeur  reconnut  bien  vite  sa  création,  malgré  son  nom 
d'emprunt.  Les  tribunaux  allaient  être  appelés  à  vider 
cette  question  de  propriété.  La  contrefaçon  était  telle- 
ment animée,  que  les  cdses  sonores  de  Debain  furent 
sujettes  à  cette  époque,  devant  toutes  les  juridictions,  à 
autant  de  discussions,  et  eurent  presqu'autant  de  reten- 
tissement alors  que  les  pistons  parallèles  et  les  pavillons 
en  l'air  des  instruments  de  Sax,  dans  le  temps  qui 
court.  ; 

M.  Alexandre,  certain  d'être  condamné,  préféra  transi-  / 
ger,  mettant  en  avant  pour  excuse  sa  bonne  foi.  Les  c^n-/ 
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trefacteurs  en  ont  toujours  une  à  présenter  à  l'inventeur 
victime,  comme  palliatif  de  leurs  délits. 

Il  s'en  suivit  un  arrangement  à  l'amiable.  M.  Alexandre 
s'engagea  à  payer  une  somme  de  10,000  francs,  pour 
avoir  main-levée  de  la  saisie  pratiquée  chez  lui,  et  pour 
éviter  un  procès.  Aux  termes  de  cette  transaction, 
M.  Alexandre  eut  la  faculté  d^exploiter  pour  son  propre 
compte  les  procédés  de  Debain.  Seulement  ce  dernier 
se  réserva  formellement  le  droit  de  nommer  ses  instru- 
ments harmonium. 

Mous  avons  déjà  indiqué  les  deux  premiers  échelons 
de  la  fortune  de  M.  Alexandre,  ce  traité  avec  Debain 
fut  le  troisième,  et  même  nous  pouvons  dire  que  c'est 
à  ce  traité  que  M.  Alexandre  dut  sa  fortune,  car  le 
succès  de  l'Harmonium  prit  immédiatement  des  propor- 
tions colossales.  En  effet,  par  suite  des  perfectionnements 
apportés  par  Debain  à  sa  cx)nstruction,  la  vogue  devint 
telle,  et  fit  si  grande  sensation  dans  le  monde  musical, 
que  l'Harmonium  fut  presqu'aussi  répandu  que  le  piano. 
Debain  peut  donc,  se  dire  le  véritable  créateur  d'une  in- 
dustrie qui,  indépendamment  de  son  importance  au  point 
de  vue  de  l'art,  développe  chaque  jour  de  précieux  élé- 
ments de  travail.  L'acharnement  de  ses  adversaires  et 
la  déloyauté  des  contrefacteurs  eurent  pour  effet  de  lui 
concilier  de  plus  en  plus  l'estime  des  hommes  sérieux,  et 
d'éclairer  l'opinion  publique.  Après  avoir  traversé  une 
période  d'épreuves,  il  vit  ses  affaires  prendre  une  exten- 
sion extraordinairement  rapide. 

Il  est  dans  la  destinée  des  hommes  doués  du  génie  de 
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rinvenlion  de  marcher  sans  c^sse  dans  le  large  et  lumi- 
neux sillon  qu'ils  se  sont  tracé. 

J'ai  déjà  proclamé  Debain,  comme  un  des  mécaniciens 
les  plus  habiles  et  les  plus  ingénieux  de  notre  temps,  j'ai 
déjà  eu  occasion  de  citer  ses  oiseaux  chanteurs  et  j'ajou- 
tais alors  comme  je  le  répète  aujourd'hui  qu'il  est  fâcheux 
pour  l'art  musical  que  Debain  ne  soit  pas  né  musicien, 
car  il  eût  été  appelé  alors,  à  révolutionner  les  instruments 
à  cordes  et  à  anches  libres,  comme  Saxe  a  révolutionné 
les  instruments  à  vent.  Dans  l'analyse  des  travaux  de  la 
facture,  nous  aurons  souvent  l'occasion  de  constater  le 
génie  des  inventions  Debain  ;  mais  selon  moi,  il  a  eu 
un  grand  tort,  c'est  celui  d'avoir  pour  but  dans  ses  re- 
cherches le  remplacement  de  la  main  de  l'homme;  ce 
qu'il  devait  faire  c'était  de  lui  fournir  des  instruments 
nouveaux. 

Ordinairement,  la  lime  n'est  mordue  que  par  le 
serpent,  le  talent  critiqué  par  la  nullité  :  c'est  donc  avec 
peine  et  étonnement  que  nous  avons  entendu  un  homme 
d'un  mérite  incontestable  et  incontesté,  un  vétéran  de 
la  facture  se  joindre  aux  détracteurs  de  nos  jeunes 
inventeurs.  Ce  facteur  a  fait  beaucoup  de  choses,  dont 
quelques  unes  passeront  à  la  postérité.  Cet  homme  de 
génie,  a  gagné,  comme  on  dit  des  millions,  et  cepen- 
dant il  n'a  conservé  de  tant  de  travaux  qu'une  honnête 
aisance  :  les  Loups  ont  englouti  tout  l'argent  que  produi- 
sait la  vente  et  la  location  des  pianos  ordinaires.  Il  sait, 
cet  habile  facteur,  mieux  que  tout  autre,  ce  que  coûtent 
les  essais,  car  il  a  beaucoup  essayé  ;  il  a  entrepris  à  la 
fois  la  résolution  d'une  foule  de  problèmes;  mais  préo- 


ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE.      203 

cupé  par  la  multiplicité  des  recherches,  il  a  presque 
toujours  passé  à  côté  du  but  sans  l'atteindre  et  il  ne 
saurait  pardonner  à  ceux  qui  ont  visé  plus  juste.  Ce  fac- 
teur crut  un  jour  avoir  trouvé  un  nouvel  agent  sonore 
dans  remploi  des  ressorts  ;  (on  a  pu  voir  dans  le  premier 
volume  de  cet  ouvrage,  que  les  ressorts  avaient  déjà 
été  employés  avant  1789).  La  résonnance  des  ressorts 
s'obtenait,  dans  son  brevet,  par  les  coups  de  petits 
marteaux,  et  c'était  tout;  tel  était  son  piano  sans  cordes. 
Maisjl  entend  parler  dans  le  monde  musical,  d'un  instru- 
ment d'Isoard,  dont  le  son  doit  être  produit  et  continué 
par  le  vent,  voilà  tout  aussitôt  le  facteur  prenant  un  bre- 
vet d'addition  dans  lequel  il  déclare  vouloir  appliquer  le 
vent  à  son  piano  sans  cordes,  le  son  y  est-il  dit  produit  par 
le  coup  de  marteau,  est  continué  d  volonté  par  un  système 
de  ventilation  ordinaire.  Qu'est  devenu  ce  piano  sans 
cordesJ  A  l'aide  de  ce  brevet  on  a  cherché  à  disputer  à 
M.  Martin,  de  Provins,  son  invention  de  l'emploi  des  mar- 
teaux pour  obtenir  de  l'anche  libre  l'instantanéité  du  son. 
A  l'aide  de  ce  brevet,  on  a  voulu  aussi  disputer  à  Isoard 
la  continuité  du  son  par  l'influtation,  mais  que  devaient 
répondre  ces  facteurs  ?  Vous  avez  manqué  le  but  et  nous 
l'avons  atteint,  le  marteau  et  le  vent  étaient  connus 
avant  nous,  mais  par  des  moyens  mécaniques  qui  nous 
sont  propres,  nous  sommes  parvenus  d  accomplir  ce  que 
vous  avez  tenté  vainement. 

On  pouvait  croire  que  doté  de  l'instantanéité  par 
M.  Martin  et  de  la  faculté  de  pouvoir  prolonger  le  son 
d'une  note  ou  d'un  accord  à  volonté,  après  que  les  mains 
ont  quitté  le  clavier,  invention  due  au  même  facteur, 
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l'inslrument  ne  pouvait  plus  prétendre  à  aucun  perfec- 
tionnement; mais  avec  Del)ain  on  ne  saurait  s'arrêter. 
«  L'emploi  de  l'anche  libre,  s'est-il  dit,  n'est  qu'à  son 
début;  une  qualité  de  voix  ne  saurait  suffire  à  mon 
orchestre.  L'anche  libre  à  la  longue  devient  fatigante, 
quelque  soit  d'ailleurs  le  talent  de  celui  qui  l'emploie.  > 
L'instrument  en  lui-même  manque  de  timbre,  de  charme, 
de  résonnance,  la  vibration  des  lames  est  trop  courte. 
Ix)rsque  les  mains  après  avoir  frappé  un  accord  aban- 
donnent le  clavier,  il  s'opère  une  cessation  morne  et 
subite  de  toute  résonnance,  dont  on  est  désagréablement 
aflfeclé;  pour  remédier  à  ce  défaut  Wheatsltom  en  Angle- 
terre, adapta  des  tambours  dans  l'intérieur  des  caisses, 
mais  s'il  obtenait  ainsi  de  la  résonnance,  elle  était  mono- 
tone, elle  sentait  le  parchemin  qui  lui  servait  d'agent. 

On  peut  dire  ici  que  la  vocation  de  M.  Debain  s'est 
révélée  d'une  façon  incontestable.  Agrandir  constamment 
le  cercle  de  ses  découvertes,  les  perfectionner  sans  re- 
lâche, tel  a  été  le  but  de  tous  ses  efforts. 

L'Harmonium  ne  réalisait  pas  toutes  les  conditions  de 
perfection  que  cherchait  Debain;  à  côté  des  brillantes 
qualités  de  ce  nouvel  instrument,  existait  une  regret- 
table lacune  :  l'attaque  de  la  note  était  molle  et  sans 
énergie. 

Pour  remédier  à  ce  défaut,  Martin  de  Provins,  avait 
bien  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  introduit  dans 
l'Harmonium  un  mode  de  percussion  des  lames  vibrantes 
par  des  marteaux,  agissant  en  même  temps  que  les  sou- 
papes qui  donnaient  le  vent.  Mais  cette  attaque,  en 
quelque  sorte  artificielle,  n'avait  que  peu  de  portée  et  ne 
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se  faisait  sentir  qu'à  l'exécutant  seul;  l'auditeur  placé 
à  une  très  faible  distance  n'en  percevait  que  quelques 
faibles  sensations* 

Pour  Debain,  le  problème  entier  restait  à  résoudre; 
plein  de  l'amour  de  son  art,  il  se  remit  ardemment  à 
l'étude.  Le  succès  le  plus  complet  couronna  ses  studieuses 
recherches,  et  le  facteur  parvint  à  triompher  de  toutes 
les  difficultés  d'une  manière  très  heureuse,  dans  l'ins- 
trument qu'il  a  nommé  Harmonicorde.  Ce  n'est  plus  la 
mécanique  comme  dans  VAntiphonel  qui  est  chargée  de 
l'exécution,  c'est  la  main  de  l'homme  qui  agit,  c'est  son 
âme  qui  la  guide.  Par  un  procédé  très  simple,  Debain  a 
ajouté  à  la  partie  postérieure  de  l'harmonium,  une  série  de 
cordes  disposées  et  frappées  comme  dans  le  piano  droit. 
Il  n'y  a  qu'une  seule  corde  un  peu  forte  pour  chaque  note, 
ce  qui  lui  permet  de  diminuer  le  volume  du  bâti  solide 
qui  supporte  le  tirage  des  cordes,  et  d'augmenter  un  peu 
le  coup  net  du  marteau  sur  la  corde,  coïncidant  avec 
l'ouverture  simultanée  de  la  soupape  qui  lance  le  vent 
sur  la  lame  vibrante;  celle-ci  semble  continuer  le  son 
de  la  corde  frappée  sans  interruption,  tant  ces  deux 
organes  s'assimilent  et  se  marient  complètement.  Mais  il 
fallait  une  certaine  vigueur  pour  faire  vibrer  les  cordes 
qui  sont  plus  fortes  que  celles  employées  dans  le  piano 
ordinaire,  et  la  nuance  alors  en  devenait  plus  qu'im- 
possible à  l'exécutant;  Debain,  par  un  moyen  ingénieux, 
a  donné  à  l'artiste  la  possibilité  de  rapprocher  à  volonté 
les  marteaux  des  cordes.  La  dislance  que  doit  parcourir 
le  levier  étant  augmentée  ou  diminuée,  la  force  avec 
laquelle  le  marteau  attaque  la  corde  se  trouve  égale- 
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ment  ou  moindre  ou  plus  grande  au  grè  de  Texécutant. 

Ainsi,  par  ce  moyen  ingénieux,  en  réunissant  l'attaque 
de  la  note,  qui  est  de  l'essence  du  piano,  à  la  prolonga- 
tion du  son,  qui  est  la  qualité  propre  de  THarmonium, 
il  substitua  au  vice,  dont  chacun  de  ces  instruments 
était  empreint,  la  perfection  la  plus  réelle  que  l'on 
puisse  désirer  dans  un  instrument  de  musique  ;  l'oreille 
ne  fut  plus  affligée  par  la  sécheresse  et  l'aridité  du 
mode  d'extinction  du  son,  défaut  saillant  dans  l'har- 
monium. 

Restait  à  obvier  aux  exigences  de  l'accord  de  la  lame 
vibrante  avec  la  corde.  Là  lame  vibrante  ne  varie  que  peu. 
La  corde  peut  varier,  mais  rarement,  et  l'eflfet  n'en  est 
sensible  pour  l'oreille  que  dans  le  cas  d'une  variation  de 
température  de  15  à  20  degrés.  L'Harmonicorde  étant 
monocorde,  les  chances  de  se  discorder  sont  diminuées 
et  les  moyens  d'y  remédier  sont  considérablement  sim- 
plifiés. Chaque  note  ne  se  composant  que  d'une  seule 
corde,  rien  n'est  plus  aisé  que  de  ramener  le  ton  de  la 
corde  à  l'unisson  de  la  lame  vibrante,  qui  est  un  guide 
certain  de  comparaison.  Debain  a  rendu  cette  opération 
facile  pour  l'amateur  même,  en  appliquant  à  chaque  corde 
une  vis  sans  fin  qui  agit  doucement  et  sans  secousse  sur 
une  roue  dentée,  permettant  d'arriver  graduellement  au 
point  qu'on  veut  atteindre.  Le  facteur  peut  même,  pour 
rendre  encore  plus  aisée  la  faculté  d'accorder,  appliquer 
un  système  d'accordage  à  point  visuel ,  comme  l'avait  fait 
Lepère  en  1839  pour  les  pianos;  ce  système  n'exige  au- 
cune participation  de  l'oreille,  et  une  personne  même 
atteinte  de  surdité  peut  victorieusement  l'aborder. 
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Monsieur  Debain,  écrivait  Rossini  après  avoir  entendu 
YHarmonicorde  : 

v  J'ai  entendu  avec  un  véritable  plaisir,  votre  nouvel  instru- 
«  ment,  YHarmonicorde. 

a  G* est  une  fort  belle  invention  qui  ne  peut  mauquer  d'être 
0  bien  accueillie  dans  le  monde  musical. 
«  Veuillez  agréer,  etc. 

u  G.  RossiNi.  » 

Voilà  à  peu  de  choses  près  tout  ce  qui  a  été  entrepris 
pour  les  instruments  à  anches  libres.  J*ai  pris  connais- 
sance de  tous  les  brevets  délivrés,  et  je  suis  encore  à  me 
demander  quelle  est  l'invention  qui  a  mérité  la  médaille 
d'honneur  à  l'Exposition  de  1855?  A  qui  l'a-t-on  accordée? 
Dans  le  doute  j'ai  consulté  le  rapport  de  M.  Fétis;  il  s'est 
chargé  de  me  l'apprendre  :  Par  de  grands  sacrifices  d'ar- 
gent MM.  Alexandre  ont  acquis  /adroit  d'exploitation  de 
tous  les  perfectionnements  épars  que  l'on  a  réunis  à  ceux 
qui  leur  sont  propres,  et  par  ces  dépenses  bien  entendues 
ils  ont  pu  produire  des  instruments  complets  qu'on  cher- 
cherait vainement  ailleurs En  1829  le  chiffre 

des  affaires  annuelles  de  M.  Alexandre  était  de  50,000  fr. 
il  a  maintenant  atteint  la  somme  de  1,500,000  fr. 

Pauvres  inventeurs!  !  !  On  profite  souvent  de  vos  besoins 
pour  vous  faire  céder  à  vil  prix  une  idée  heureuse, 
féconde  ;  a  l'aide  de  cette  idée,  le  million  se  hisse  sur  le 
char  à  cette  fête  où  l'on  veut  bien  vous  convier  afin 
d'ajouter  encore,  par  votre  présence,  à  la  gloire  du  triom- 
phateur. Consolez-vous,  martyrs  de  l'industrie!  Ne  vous 
découragez  pas  ;  travaillez  sans  cesse,  songez  à  l'immor- 
talité. N'oubliez  pas  que  la  médiocrité  est  impuissante 
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contre  le  génie.  Caux,  Fulton,  Galilée,  vos  noms,  malgré 
vos  détracteurs,  sont  parvenus  jusqu'à  nous,  les  leurs  sont 
oubliés  :  chacun  répète  le  nom  des  victimes,  on  ignore 
celui  du  bourreau.  Souvenez-vous  tous,  enfin,  que  le  génie 
est  d'une  essence  trop  divine,  pour  pouvoir  être  amoin- 
drie par  la  petitesse  humaine. 


CHAPITRE  VIII. 


LA    MUSIQUE    MILITAIRE. 


La  musique  militaire  eut  à  subir,  durant  ces  der- 
nières années,  une  grande  révolution  dans  son  organisa- 
tion. Il  nous  est  impossible  de  parler  de  la  réorganisation 
des  musiques  régimentaires  sans  y  trouver  toujours  mêlé 
le  nom  d'Ad,  Sax. 

En  commençant  cet  ouvrage,  mon  intention  était  de 
ne  pas  donner  aux  œuvres  de  ce  facteur  une  place  plus 
étendue  que  ne  comporte  cette  révolution  dans  la  fac- 
ture des  instruments;  mais  on  s'est  ligué  contre  Sax.  Il 
y  a  eu  coalition  de  critiques  contre  ses  œuvres,  associa- 
tion occulte  pour  exploiter  frauduleusement  ses  brevets; 
on  a  cherché  en  outre  à  le  rendre  victime  de  l'injure,  de 
la  médisance  et  de  la  calomnie.  Toutes  les  armes  ont 
semblé  courtoises  à  ces  nullités  industrielles  que  nous 
ne  daignons  pas  nommer;  trop  lâches  pour  insulter  eux- 
mêmes,  ils  ont  fait  prodiguer  l'injure  par  la  voie  d'autrui, 
se  mettant  souvent  à  l'abri  derrière  la  robe  de  l'avocat.  Ces 
avortons  de  la  facture  instrumentale,  n'ont  pas  eu  le  cou- 
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rage  de  leurs  actions  :  ils  ont  craint  d'apposer  leurs  noms 
à  la  ténébreuse  et  officieuse  correspondance  qu'ils  ont  tenu 
avec  tous  ceux  qui  ont  eu  mission  d'apprécier  et  de  juger 
les  travaux  de  Ad.  Sax.  C'est  sous  le  voile  de  l'anonyme 
qu'ils  ont  diffamé  et  calomnié  ;  cherchant  à  frapper  dans 
l'ombre  celui  qu'ils  n'osaient  regarder  en  face. 

Les  progrès  et  l'honneur  de  la  facture  instrumentale 
sont  trop  intimement  liés  avec  la  famille  Sax,  pour  que 
je  ne  fasse  pas,  aujourd'hui,  justice  de  toutes  ces  odieuses, 
fausses  et  déloyales  attaques.  A  quoi  donc  servirait  l'a- 
mitié, si  ce  n'était  à  venir  en  aide  à  ceux  auxquels  nous 
sommes  attachés  depuis  longtemps  par  sentiment  d'affec- 
tion? 

Ce  chapitre  sera  peut-être  un  peu  long,  mais  il  y  a  bien 
des  années  de  souffrance  a  raconter,  et  je  n'ai  pas  le  temps 
d'être  plus  court;  puis  d'ailleurs  on  pardonnera  à  ma 
prolixité,  car  elle  sera  utile  à  tous  ceux  qui  se  lancent  dans 
la  voie  de  l'inconnu,  à  la  recherche  d'une  idée  nouvelle, 
ou  à  la  construction  d'un  nouveau  moyen  de  production; 
il  y  verront,  en  le  parcourant,  les  tribulations  qui  les 
attendent. 

Ne  voulant  pas  cependant  que  les  adversaires  de  Ad. 
Sax  puissent,  dans  ce  travail,  m'accuser  de  partialité,  je 
ne  donnerai  pas  une  seule  appréciation  qui  soit  mienne  ; 
mais  j'appelerai  à  mon  secours  tous  les  hommes  compé- 
tents et  reconnus  comme  tels  dans  le  monde  entier,  ce 
seront  ces  Musiciens  émérites  et  ces  savants  Ecrivains  que 
les  détracteurs  de  Ad.  Sax,  pourront  prendre  à  partie. 

Commençons  par  faire  justice  des  attaques  dirigées 
contre  Sax  père,  car  les  libellistes  jaloux,  (rien  n'est 
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jaloux  comme  la  nullité)  n'ont  rien  épargné  ;  ils  ont  com- 
pris dans  leurs  anonymes  et  calomnieuses  diatribes, 
ascendants  et  descendants,  les  femmes  ainsi  que  les  filles  *. 
ils  n'ont  rien  respecté,  pas  même  la  tombe  !  !  !  Je  voudrais 
qu'il  me  fût  permis  de  transcrire  ici  certaines  lettres 
anonymes  qui  m'ont  été  communiquées,  et  dont  le  rédac- 
teur est  bien  connu;  dévoiler  son  nom  serait  une  juste 
punition  à  infliger  à  l'infâme  qui  les  a  dictées  ;  mais  la 
grandeur  d'âme  d'Âd.  Sax  se  refuse  à  un  pareil  châti- 
ment. 

M.    SAX   PÈRE. 

«  Toujours  monsieur  Sax  !  M.  Sax  a  donc  tout  fait  I  Est-ce 
Fignorauce,  la  camaraderie  ou  l'engouement  qui  font  trouver 
tant  de  mérite  chez  un  Belge  ?  Voilà  ce  que  certaines  personnes 
ne  manqueraient  pas  de  dire,  si  nous  ne  pouvions  appuyer  notre 
opinion  sur  celle  d'un  homme  aussi  compétent  que  le  directeur 
du  Conservatoire  de  Musique  de  Bruxelles  (1).  » 

Saxe  père,  ayant  appris  la  musique,  entra  dans  une  de 
ces  sociétés  d'harmonie  qui  se  trouvent  en  grand  nombre  dans 
la  Belgique  ;  niais  destiné  à  y  jouer  du  serpent,  il  n'était  pas 
assez  riche  pour  acheter  cet  instrument.  Un  amateur  le  tira 
d'embarras  en  lui  prêtant  un  serpent  de  la  fabrique  de  Bau- 
dnin,  de  Paris.  Sax  le  prit  pour  modèle  et  s'en  fit  un  dont  la 
justesse  et  la  sonorité  égalaient  celles  de  l'instrument  du  fac- 
teur. Après  avoir  étudié  l'ébénisterie  et  la  mécanique,  Sax  se 
consacra  à  la  fabrication  des  instruments  de  musique  (2). 

11  lui  fallut  bien  du  temps  pour  avoir,  sans  argent  et  sans 
autre  ressource  que  lui-même,  tous  les  outils  nécessaires  à  une 
manufacture  d'instruments  à  vent.  Le  génie  qui  triomphe  de 
tous  les  obstacles  sut  remplir  ici  sa  mission  :  Sax  fabriqua  les 
outils,  les  machines  et  appareils  propres  à  exécuter  les  instru- 
ments en  bois  ;  multiplia  les  essais  pour  la  perce  des  instru- 
ments, et  parvint  ainsi  à  faire  des  serpents  et  des  flûtes  de 

(1  )  JoBAao,  Rapport  de  rEzposition  de  1839. 
(3)  FÉTis,  Biographie  des  Musiciens. 
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bonne  qualité  mais  avec  des  peines  infinies  et  des  dépenses  con- 
sidérables. Encouragé  par  ses  succès,  il  agrandit  bientôt  sa 
fabrication  en  y  joignant  les  clarinettes  et  les  bassons.  En  1818, 
le  Roi  des  Pays-Bas  le  nomma  facteur  des  instruments  de  la 
Cour.  La  formation  des  régiments  belges  lui  procura,  en  1819, 
la  fourniture  de  presque  tous  les  instruments. 

Sax  faisait  l'éducation  de  tous  ses  ouvriers  en  les  instruisant 
de  tous  les  détails  par  son  expérience  propre.  A  la  première  Ex- 
position de  l'industrie  belge,  en  1820,  la  première  médaille  lui 
fut  décernée  pour  des  produits  mis  en  parallèle  avec  ce  que  la 
France  et  l'Allemagne  pouvaient  fournir  de  meilleur.  En  1822, 
Sax  résolut  d'étendre  sa  fabrication  aux  instruments  de  cuivre. 
En  182A,  il  mit  en  vente  plusieurs  instruments  de  ce  genre,  à 
la  tète  desquels  il  faut  placer  le  cor  omnitonique  (1). 

En  1825,  à  l'Exposition  de  l'industrie  faite  à  Harlem,  Sax 
présenta  non  seulement  toutes  les  espèces  d'instruments  à  vent, 
en  cuivre  et  en  bois,  mais  aussi  des  violons  et  des  altos  de  grand 
et  petit  patron.  La  bonne  qualité  de  son  des  produits  de  sa  fa- 
brique lui  fit  décerner  la  première  médaille.  Il  avait  déjà  rendu 
la  Belgique  indépendante  de  l'étranger  pour  tous  les  instru- 
ments d'harmonie  et  de  symphonie  ;  mais  bientôt  il  voulut  faire 
plus  encore  ;  il  tenta  l'exportation,  non-seulement  en  Europe, 
mais  dans  le  Levant  et  en  Amérique. 

Cependant,  loin  de  croire  sa  carrière  accomplie,  Sax  voulut 
ramener  la  construction  des  instruments  à  vent  à  une  théorie 
générale  et  positive,  de  laquelle  devaient  découler  toutes  les 
améliorations  partielles  pour  chacun  d'eux.  Ibchercha  longtemps; 
enfin  une  illumination  soudaine  lui  fit  trouver  la  loi  infaillible 
à  l'aide  de  laquelle  il  divisa  les  corps  sonores  et  mesura  la 
colonne  d'air  contenue  dans  les  tubes.  Dès  lors,  il  put  donner  aux 
tubes  des  proportions  relatives  à  la  quantité  d'air  qu'ils  doivent 
contenir,  et  les  combiner  de  manière  à  rendre  les  tons  les  plus 
purs  et  les  plus  justes,  en  établissant  l'équilibre  entre  les  élé- 
ments qui  les  composent  (2). 

Sax  a  découvert  les  lois  qu'aucun  traité  d'acoustique  n'a  pu 
lui  enseigner,  car,  il  faut  l'avouer,  les  savants  travaux  des  Ber- 
nouilli,  des  d'Alembert,  des  Euler  et  même  des  Lagrange,  n'ont 
été  que  de  peu  d'utilité  à  la  facture.  Leurs  théories  des  sons  et 
leurs  calculs  n'ont  jamais  pu  les  guider  dans  le  percement  des 

(i-2)  Fbtis,  Biographie  des  Musiciens,  j 
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tubes  extra-cylindriques :  Sax  a 

renversé  de  fond  en  comble  le  système  actuel  des  instruments  de 
cuivre.  De  ses  débris  refondus,  il  a  procréé  deux  familles  d'ins- 
truments à  clef,  en  cuivre  et  en  bois,  dont  la  partie  la  plus 
faible  est  supérieure  aux  meilleures  parties  des  autres.  Les 
sons  plus  pleins,  plus  forts  et  d'une  parfaite  égalité,  s'allient  à 
une  économie  de  clefs  et  à  une  plus  grande  étendue  de  l'échelle 
chromatique.  Ce  système  renferme  toute  une  série,  à  partir  du 
plus  petit  bugle  ou  trompette  à  clef,  jusqu'à  l'ophicléide.  L'alto, 
la  basse,  la  contrebasse  et  le  bourdon  offrent  des  sons  inconnus 
et  chargés  de  couleurs  nouvelles  (1).  Sax  père  a  fourni  une 
preuve  évidente  et  matérielle  de  la  division  des  instruments  à 
vent  sur  une  flûte  percée  d'une  vingtaine  de  trous  qui  don- 
naient la  gamme  chromatique  la  plus  exacte  et  la  plus  pleine 
que  nous  ayons  jamais  entendue.  Ces  trous  avaient  été  percés 
du  premier  coup,  sans  tâtonnement  et  à  l'aide  de  son  compas. 
Il  en  est  résulté  pour  nous  la  conviction  que  Sax  possède  la  loi  des 
vibrations  d'une  manière  infaillible,  et  que  les  trous  les  plus 
grands  donnent  les  sons  les  plus  pleins.  En  forçant  le  souffle, 
sa  flûte  octavie  deux  ou  trois  fois  avec  la  plus  grande  justesse  (2). 

La  beauté  des  produits  de  la  fabrique  de  Sax,  mis  à  l'exposi- 
tion de  Bruxelles,  en  1835,  a  fait  accorder  à  cet  artiste  dis- 
tingué, par  Sa  Majesté  le  Roi  des  Belges,  la  décoration  de  che- 
valier de  l'Ordre  de  Léopold,  le  23  octobre  1836  (3). 

Sax  est  le  seul  facteur  connu  en  Europe  qui  ait  embrassé  dans 
ses  recherches  et  dans  sa  fabrication  le  système  complet  de  tous 
les  instruments  à  vent,  ^et  même  des  instruments  à  cordes,  soit 
à  archet,  soit  à  clavier.  En  France,  en  Allemagne,  en  Angle- 
terre, la  facture  des  instruments  à  vent  se  divise  en  deux  grandes 
sections,  savoir  :  les  instruments  de  bois  et  les  instruments  de 
cuivre.  Il  est  même  fort  rare  qu  un  seul  facteur  embrasse  dans 
'sa  fabrique  toutes  les  subdivisions  de  ces  deux  classes  d'instru- 
ments ;  ainsi  l'on  voit  souvent  un  bon  ouvrier  se  distinguer  dans 
la  facture  des  flûtes,  et  se  borner  à  ce  genre  de  produit,  un  autre 
ne  construire  que  des  clarinettes,  un  troisième  des  hautbois,  et 
ainsi  des  autres. 

La  spécialité  dans  certains  travaux  est  le  meilleur  moyen  pour 
arriver  aussi  prè^  de  la  perfection  qu'il  est  possible,  parce  qu'il 


(1-3)  JoBAiD,  Rapport  sur  rËxposilion  de  riiuU»lrie  française,  1839. 
(S)  Fêtis,  Biographie  de*  Musiciens, 
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est  plus  facile  de  devenir  habile  à  une  seule  chose  qu'à  plusieurs. 
Cette  opinion,  fondée  sur  l'expérience,  serait  incontestable  à 
l'égard  des  instruments  à  vent,  si  les  principes  de  leur  fabrica- 
tion reposaient  sur  une  bonne  théorie;  mais  il  faut  bien  le  dire, 
ce  sont  moins  des  théories  que  des  tâtonnements  qui  guident  les 
facteurs  dans  la  fabrication  ;  de  là  vient  que  la  plupart  des  ins^ 
truments  à  vent  sont  plus  ou  moins  faux  et  qu'ils  le  seraient 
bien  plus  si  le  talent  des  exécutants  ne  parvenait  à  corriger  une 
partie  de  leurs  imperfections.  Or,  ce  n'est  pas  par  des  travaux 
entrepris  sur  chaque  espèce  d'instrument  en  particulier  qu'il 
sera  possible  de  fonder  une  théorie  de  leur  construction 
rationnelle,  mais  par  des  observations  et  des  idées  de  plus  en 
plus  généralisées ,  jusqu'à  ce  qu'on  soit  conduit  à  la  décou- 
verte du  principe  unique  et  fécond  applicable  à  tous  les  cas  par- 
ticuliers (1). 

La  nature  de  mes  travaux,  dit  M.  Fétis,  m'a  souvent  conduit 
àentretenir  les  meilleurs  facteurs  de  l'état  actuel  de  leur  art  et  de 
ce  qu'il  fallait  faire  pour  les  régénérer;  mais  aucun  d'eux  ne 
m'a  compris.  Eh!  comment  auraient-ils  pu  m'entendre?  la  plu- 
part ne  possédaient  pas  les  premières  notions  de  la  physique. 
Les  plus  habiles  étaient  ceux  qui  avaient  le  plus  de  patience. 
Une  note  était-elle  fausse  dans  une  clarinette,  un  basson?  on 
ajoutait  une  clef,  on  bouchait  un  trou  pour  l'ouvrir  à  une  autre 
place,  et  pour  corriger  un  défaut,  on  en  faisait  naître  un  autre. 
Sax  est  le  premier  en  qui  j'ai  trouvé  des  connaissances  réelles  en 
acoustique,  non  pas  seulement  de  cette  acoustique  qu'on  trouve 
dans  les  livres,  mais  de  cette  acoustique  vraie  qui  résulte  d'expé- 
riences bien  faites  et  bien  résumées.  De  là  vient  que  ce  facteur 
distingué  s'est  convaincu  de  la  nécessité  de  refaire  toute  la 
théorie  des  instruments  à  vent,  de  cuivre  et  de  bois,  et  qu'il  n'a 
point  recalé  devant  l'idée  gigantesque  de  les  reconstruire  tous 
d'une  manière  rationnelle;  de  là,  enfin,  l'immense  échelle  de  sa 
fabrication  (2). 

Sax  ayant  entrepris  la  fabrication  universelle  des  instruments 
de  cuivre  et  de  bois,  a  dû  établir  ses  ateliers  sur  une  échelle 
beaucoup  plus  grande  que  ceux  d'aucun  autre  facteur  connu. 
Tout  se  fait  chez  lui  :  fonderie  de  cuivre  et  d'argent,  forgerie, 
ciselure,  travaux  du  tour  sur  métaux,  bois  et  ivoire,  ajustage, 

(1-2)  Fétis,  Rapport  fait  à  M.  le  Ministre  de  rintérieur  de  la  Belgique,  par  ordre 
du  Gouvernement. 
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finissage,  il  n'est  aucune  partie  qu'il  n'ait  en  quelque  sorte, 
créée  en  Belgique.  Avaut  lui  plusieurs  industries  qui  se  rat- 
tachent à  la  fabrication  des  instruments  n'existaieqt  pas  en 
Belgique;  il  a  dû  les  créer. 

L'amour  de  son  art  l'a  déterminé  à  faire  des  dépenses  exces- 
sives pour  l'acquisition  d'une  immense  quantité  de  machines  et 
d'outils.  Le  capital  employé  à  cet  objet  par  Sax  aurait  seul  suffi 
pour  assurer  à  sa  famille  une  existence  honnête  et  indépen-^ 
dante  (1). 

La  Belgique,  avant  l'arrivée  de  Sax  père,  était  obligée  de 
faire  venir  d'Allemagne  les  instruments  à  vent,  dont  il  se  fait 
chez  elle  un  grand  usage.  Le  premier  facteur  belge  qui  fit  des 
efforts  efficaces  pour  parvenir  à  l'émancipation  industrielle  de 
son  pays,  dans  la  fabrication  des  instruments,  fut  Sax,  qui  eut 
le  mérite  d'être  le  seul  facteur  en  Europe  qui  ait  embrassé  dans 
ses  recherches  et  dans  sa  fabrication  le  système  complet  de  tous 
les  intruments  à  vent  (2). 

Voilà  le  père  jugé  par  des  hommes  bien  compétents, 
passons  maintenant  au  fils,  et  voyons  si  a  l'égard  d'An. 
Sax,  le  proverbe  est  vrai  :  Tel  père,  tel  fils,  et  s'il  est 
exact  de  dire  :  Bon  sang  ne  peut  mentir. 

ad.    sax   et  SfiS  INSTRUMENTS. 

Colomb  découvrit  l'Amérique,  et  on  ne  le  mit  qu'en  prison. 
Je  ne  pense  pas  qu'on  veuille  faire  uiî  plus  mauvais  parti  à 
Adolphe  Sax  pour  avoir  inventé  quelques  instruments  de  mu- 
sique. Cependant  je  ne  lui  conseillerais  pas  de  s'endormir  dans 
une  sécurité  profonde  :  il  peut  lui  arriver  des  choses  extrême- 
ment fâcheuses.  Petits  ou  grands,  les  Colombs  sont  traités  de 
même  partout.  On  vous  laisserait,  à  la  rigueur,  être  Prophète 
dans  tout  autre  pa^s  que  le  vôtre  ;  mais  dans  aucun  pays  du 
monde  il  n'est  permis  d'être  inventeur;  Ad.  Sax  n'a  qu'à  bien 
se  tenir  (3). 

Adolphe  Sax  naquit  à  Dinant,  le  6  décembre  1814;  son 

(i)  FÉTI8,  Rapport  fait  aa  MiDîstre  de  riotérieur  du  royaume  de  Belgique,  par 
ordre  du  Gou?emement  (183&). 

(2)  Vlndépendant  de  Bruxelles,  16  octobre  iSÂl. 

(3)  FiOBBNTiifO,  Critique  muticale,  iSàl» 
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pèœ  s'établit  à  Bruxelles  vers  l'époque  de  la  bataille  de  Wa- 
terloo. Adolphe  passa  son  enfance  dans  l'atelier  de  son  père,  au 
milieu  des  instruments,  dont  il  recherchait  nécessairement 
l'usage,  car  Sax,  tout  jeune,  tout  enfant,  montrait  déjà  pour  la 
musique  une  vocation  tellement  décidée,  que,  malgré  le  désir 
de  le  dévouer  exclusivement  à  la  confection  matérielle  des  ins- 
truments, son  père  comprit  qu'il  ne  pouvait  pas  résister  à  sa 
vocation,  et,  en  conséquence,  il  le  plaça  au  Conservatoire  Royal 
de  Musique  de  Bruxelles,  non  pas  pour  lui  faire  donner  les  pre- 
miers éléments,  qu'il  avait  déjà  reçus,  mais  le  complément  né- 
cessaire à  son  éducation  musicale.  Là  il  étudia  l'harmonie,  là 
aussi  il  devint  un  instrumentiste  des  plus  distingués,  surtout  sur 
la  clarinette.  Alors  qu'il  était  encore  enfant,  un  compositeur 
allemand,  Kuffner,  qui  Tavait  entendu  exécuter  différents  mor- 
ceaux, lui  dédia  une  œuvre  qu'il  avait  composée  pour  cet  ins- 
trument. Son  père,  qui  le  destinait  à  lui  succéder,  le  retira 
du  Conservatoire,  le  prit  dans  son  atelier  et  l'exerça  dans  les 
diverses  branches  d'éducation  qui  dépendent  de  la  fabrication 
des  instruments.  Adolphe  Sax  se  montra  constamment  labo- 
rieux, persévérant,  infatigable  dans  ses  recherches.  Il  se  mon- 
tra en  même  temps  industrieux,  recherchant  et  trouvant  des 
effets  nouveaux,  si  bien  qu'en  1835,  il  avait  dix-neuf  ans,  il 
produisit  à  l'Exposition  de  l'Industrie  de  Belgique,  une  clari- 
nette de  son  invention,  qui  lui  mérita  des  éloges  unanimes. 
Perfectionnée  par  des  soins  constants,  elle  lui  valut  plus  tard 
les  éloges  le  plus  flatteurs  (l). 

Adolphe  Sax  s'occupa  sérieusement  pendant  plusieurs  années 
de  la  recherche  des  meilleurs  moyens  pour  faire  disparaître 
tous  les  défauts  de  la  clarinette,  sous  le  rapport  de  la  justesse, 
de  la  sonorité,  de  l'égalité  et  de  la  facilité  d'exécution,  en  s'im- 
posant  la  loi  de  ne  rien  changer  au  système  du  doigté  connu, 
si  ce  n'est  pour  lui  ôter  les  embarras  qu'on  y  a  signalés  depuis 
longtemps.  Le  succès  a  couronné  ses  constantes  études,  et  de 
ces  travaux  est  résulté  un  instrument  qui  ne  mérite  que  des 
éloges,  sans  qu'il  ait  eu  besoin  de  multiplier  les  clefs  (2). 

La  clarinette  ordinaire  descend  au  mi  bécarre  ;  Sax  fils  fait 
descendre  la  sienne  au  mi' bémol  (3J,  en  allongeant  le  tube  vers 

(1)  Chaix-d^Est-Ahgi,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax>  IS&7. 

(2)  FéTis,  Gazette  et  Revue  musicale, 

(3)  Brevets  belges,  délivra  en  iSAO.   -  N<>  460-1386. 
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le  bec  ;  par  ce  moyen^  le  si  bémol  du  médium,  qui  est,  comme 
on  sait,  une  des  plus  mauvaises  notes  de  Finstrument,  a  acquis 
dans  le  sien  une  qualité  égale  aux  meilleures  notes,  et  la  nou- 
velle clef  qu'il  a  placée  vers  le  pavillon,  restant  ouverte,  ne 
change  rien  au  reste  du  doigté. 

Le  81  bécarre  grave  et  le  fa  dièse  sur  la  cinquième  ligne 
n'obligent  plus  à  ouvrir  les  clefs,  comme  dans  la  clarinette  or- 
dinaire, où  de  certains  passages  sur  ces  notes  étaient  inexécu- 
tables, parce  qu'il  aurait  fallu  se  servir  du  même  doigt  pour 
plusieurs  notes  consécutives.  La  nouvelle  clarinette  a  rendu  fa- 
cile le  trille  de  mi  et  de  fa  dièse. 

Une  nouvelle  disposition  de  la  clef  qui  sert  à  faire  fa  bécarre, 
fa  dièse  et  ut  dièse,  a  permis  à  Sax  des  batteries  sur  ces  notes, 
que  l'ancienne  clarinette  ne  permettait  pas  d'exécuter.  Ut  dièse 
et  sol  dièse,  mauvaises  notes  de  la  clarinette  ordinaire,  sont 
devenues  excellentes  sur  celle  de  Sax. 

Par  une  heureuse  combinaison  de  tringles  mobiles  à  pivots, 
Sax  fait  deux  ofiSces  avec  un  seul  doigt,  qui  bouche  à  la  fois 
un  trou  et  ouvre  une  clef  quand  cela  est  nécessaire. 

On  sait,  enfin,  que  les  notes  aiguës  de  la  clarinette  sortent 
difficilement  et  ont  un  son  plus  ou  moins  criard,  à  cause  de  la 
pression  excessive  de  l'anche  qu'elle  exige  ;  au  moyen  d'une 
clef,  qui  ouvre  un  petit  trou  près  du  bec,  ces  notes  sortent  avec 
un  son  pur,  doux  et  moelleux  comme  les  meilleures  notes  du 
médium. 

Un  bec  métallique  doré,  qui  ne  subit  pas  les  variations  cau- 
sées par  l'humidité  sur  les  becs  en  bois  et  qui  conséquemment 
laisse  l'anche  dans  une  position  toujours  égale,  complète  la 
nouvelle  clarinette  de  Sax.  Le  dressementde  la  paroi,  où  l'anche 
doit  s'appliquer,  et  la  petite  ouverture  du  canal  de  ce  bec  ont 
été  pour  le  jeune  artiste,  l'objet  de  recherches  et  de  travaux. 

Plusieurs  épreuves  de  la  nouvelle  clarinette  ont  été  faites  sous 
mes  yeux  avec  un  soin  minutieux  ;  trois  choses  m'intéressaient 
particulièrement  dans  ces  essais,  savoir  :  la  justesse,  l'amplitude 
des  sons  et  leur  égalité.  Je  ne  pouvais  d'ailleurs  bien  juger  que 
celles-là.  Or,  pour  la  première  fois,  Sax  m'a  fait  entendre  une 
clarinette  parfaitement  juste  dans  toute  son  étendue  et  des  sons 
puissants,  égaux  et  purs  sur  toutes  les  notes,  même  les  plus 
défectueuses  de  la  clarinette  ordinaire.  A  l'égard  de  la  facilité 
du  mécanisme,  MM.  Blaes  et  Bender,  artistes  dont  on  ne  récu- 
sera pas  sans  doute  le  témoignage,  ont  déclaré  qu'il  ne  laissait 
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rien  à  désirer  pour  la  perfection,  et  que  le  doigté  n'est  modifié 
en  quelques  parties,  sur  le  nouvel  instrument,  que  pour  le 
rendre  plus  facile  (1). 

Une  occasion  heureuse  fit  ressortir  pour  tout  le  monde  les 
précieuses  qualités  de  l'instrument  nouveau,  et  sa  supériorité 
sur  les  instruments  de  l'ancien  système. 

La  nouvelle  clarinette-basse  inventée  par  Sax,  fit  son  entrée 
dans  le  monde  musical  par  un  véritable  coup  de  maître.      ^ 

C'était  à  une  répétition  de  la  Société  Philharmonique  de 
Biiixelles,  dite  la  Grande-Harmonie.  Sax  tout  jeune  encore,  et 
justement  fier  de  l'invention  de  son  instrument,  venait  de  le  faire 
entendre  aux  musiciens  de  l'orchestre. 

Il  est  des  artistes  que  le  succès  d'autrui  blesse  au  cœur  et  qui 
deviennent  fous  de  jalousie.  M.  Bacbmann^  première  clarinette 
de  la  Société,  n'entendit  pas  de  sang-froid  les  beaux  sons  de 
l'instrument  nouveau. 

—  Je  cesserai  de  jouer,  dit-il  dans  un  moment  d'emporte- 
ment qu'il  dut  plus  d'une  fois  regretter,  si  l'on  donne  dans  cet 
orchestre,  jusqu'ici  respectable,  une  place  à  de  chétifs  élèves 
tels  que  M.  Sax.  Jejouerai  seul  de  l'ancienne  clarinette  ou  je  cède 
la  place  tout  entière  à  M.  Sax  et  à  son  instrument  nouveau. 

—  Je  serais  désolé.  Monsieur,  répondit  le  virtuose  inventeur, 
piqué  de  ce  manque  d'égard,  si,  par  mon  fait,  le  public  se  trou- 
vait privé  de  votre  beau  talent,  d'un  autre  côté  je  ne  puis  con- 
sentir à  me  retirer. 

—  Que  voulez-vous  donc  faire  ? 

—  Vous  laisser  jouer  et  jouer  après  vous  afin  que  le  public 
juge  qui,  du  grand  maître  ou  du  chétif  élève,  l'emportera. 

Le  défi  fut  accepté,  et  en  sortant  de  la  répétition  le  furieux 
clarinettiste  laissa  échapper  ces  paroles  (2)  :  je  l'écraserai 
comme  on  écrase  une  mouche. 

Le  jour  du  concert  arrivé,  il  y  avait  quatre  mille  personnes 
dans  la  salle.  Sax  commença,  et  un  véritable  tonnerre  d'applau- 
dissements accueillit  le  jeune  virtuose.  Malgré  toute  l'estime  que 
le  public  de  Bruxelles  professait  pour  M.  Bachmann,  ce  dernier 
n'obtint  aucun  succès  quand  il  voulut  à  son  tour  exécuter  un 
solo  sur  l'ancien  instrument. 


(1)  FéTxs,  Gazette  et  Revue  musicale, 

(S)  Paroles  que  devait  répéter  plastard  à  Paris  la  coaliUon  des  lecteurs  d^lDstni- 
ments  de  cuivre. 
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Depuis  lors,  Sax  joua  tous  les  solos  de  clarinette  basse  à  la 
Grande-Harmonie  et  à  la  société  Philharmonique  (1). 

L'artiste  s'occupa,  dit  M.  Fétis,  de  la  construction  d'une  cla- 
rinette qui  mérita  véritablement  le  nom  de  contre-basse.  Son 
diapason  était  exactement  celui  de  l'octave  grave  de  la  clarinette- 
alto.  Les  dimensions  de  son  tube  étaient  calculées  de  manière  à 
mettre  en  rapport  l'intensité  des  sons  avec  leur  gravité.  D'assez 
grands  obstacles  se  présentaient  pour  la  solution  du  problème, 
parce  qu'il  fallait  que  l'instrument  pût  émettre  facilement  les 
sons,  sans  une  trop  grande  dépense  d'insufflation  et  sans  excès 
de  fatigue  pour  l'exécutant  (2). 

Cette  clarinette-basse  dont  s'occupait  Ad.  Sax  vit  enfin  le 
jour;  cet  instrument  fut  jugé,  dès  son  apparition,  du  plus 
bel  effet,  et  l'on  raconte  même  que  Habeneck,  l'illustre  chef 
d'orchestre,  l'ayant  entendu  un  jour  à  son  passage  à  Bruxelles, 
en  fut  tellement  émerveillé,  qu'à  la  saite  de  la  comparaison  qu'il 
ne  pouvait  manquer  d'établir,  il  appela  l'ancienne  clarinette  une 
monstruosité.  Dans  un  concert  où  deux  morceaux  furent  exécutés, 
l'un  sur  l'ancien  instrument,  et  Tautre  sur  le  nouveau.  Ad.  Sax, 
ayant  remporté  avec  ce  dernier  un  triomphe  signalé  sur  son 
concurrent,  fut  immédiatement  choisi  pour  oc<:uper  l'emploi  de 
clarinette-basse  solo  à  la  Société  de  la  Grande  Harmonie  et  à  la 
Société  royale  Philharmonique  (3). 

Lors  de  l'Exposition  française  de  1839,  les  journaux  parlèrent 
d'une  prétendue  nouvelle  clarinette-basse,  et  M.  Dacosta,  clari- 
nette solo  de  l'Académie  Royale  de  Musique,  annonça  qu'il  se 
disposait  à  voyager  pour  produire  cet  instrument  dans  les  con- 
certs. A  cette  nouvelle,  Sax  quitte  Bruxelles  et  arrive  à  Paris. 
11  se  rend  chez  M.  Dacosta,  et  n'est  pas  peu  surpris  de  lui  voir 
entre  les  mains  l'ancienne  clarinette  fort  peu  améliorée.  Alors  il 
s'empresse  de  montrer  la  sienne,  que  M.  Dacosta  ne  peut  s'em- 
pêcher d'admirer,  et,  pour  mieux  lui  en  faire  connaître  tous  les 
avantages,  Sax  exécuta  à  l'instant,  devant  cet  artiste  distingué, 
le  solo  du  cinquième  acte  des  Huguenots.  M.  Dacosta,  voyant  le 
jeune  virtuose  triompher  des  modulations  les  plus  difficiles,  en 
un  mot,  de  tous  les  obstacles  qui  auraient  pu  entraver  l'exécu- 


(1)  OscftR-GoMMBTTANT,  Hutoîre  d*un  Inventeur, 

(2)  Date  du  Breyet  belge,  i"  juUlet  i838.  —  N*  145. 

(3)  PiTis«  Gazette  et  Revue  musicale  de  iSài. 
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lion  sur  l'ancienne  clarinette,  sentit  son  admiration  s'accrottre  et 
redoubla  d*éloges  (1).  Combien  de  difficultés  vaincues  I 

Ecoutez  les  bassonnistes  tels  queBarizel,  Cakken,  Divoir,  Jan- 
court  ;  des  clarinettistes  tels  que  Klosé,  Lepers  ;  des  hautboïstes 
de  la  force  de  Verroust»  de  Veny,  etc. ,  etc.  ;  certes,  vous  ne 
soupçonnerez  pas  qu'ils  jouent  sur  un  instrument  défectueux  et 
d'une  constitution  vicieuse  sur  plusieurs  points  essentiels.  Si 
les  défauts  que  je  signale  se  rencontraient  toujours  aux  mêmes 
endroits,  un  système  uniforme  serait  établi,  suivi  dans  l'ensei- 
gnement, et  chacun  triompherait  des  obstacles  prévus,  le  maître 
guidant  l'élève  à  travers  les  écueils  déjà  connus.  Cette  mé- 
thode est  mise  en  pratique  pour  certains  cas  généraux  ;  mais  il 
faut  ensuite  que  le  virtuose  découvre,  pallie  ou  guérisse  les  ma- 
ladies particulières  à  l'individu  qu'il  possède  :  une  étude  nou- 
velle sera  nécessaire  quand  un  nouvel  individu,  pris  dans  la 
même  famille,  passera  dans  ses  mains  ;  tel  basson  refuse  le  sol 
du  milieu,  le  si  naturel  qui  le  suit  au  grave  est  trop  bas.  Je  ne 
puis  ici  vous  décrire  tous  ces  accrocs  ;  tel  autre  basson ,  sans 
reproche  sur  ces  points,  présente  d'autres  défauts.  Je  vous  parle 
du  basson  parce  que  c'est  une  de  mes  anciennes  connaissances  ; 
les  mêmes  observations  s'appliquent  à  la  clarinette,  au  hautbois; 
ses  vices  de  construction,  ses  qualités  changeront  encore  si  les 
instruments  sortent  des  ateliers  de  tel  ou  tel  facteur.  Certains 
trilles  impraticables  sont  l'objet  des  recherches  de  l'artiste; 
après  bien  des  années,  il  trouve  enfin  un  doigté  qui  lui  donne 
la  solution  de  plusieurs  de  ces  problèmes;  il  se  réservera  l'avan- 
tage de  cette  découverte;  ces  trilles  conquis  sur  un  instrument 
rétif  seront  autant  de  bottes  secrètes.  D'ailleurs,  ces  sons  que 
l'instrument  refuse  plus  ou  moins  et  que  l'embouchure  force 
d'articuler  avec  justesse,  manquent  de  vibration  et  de  puissance; 
la  plus  petite  erreur  de  pression  des  lèvres  les  change  en 
kouacê  désespérants  pour  l'auditeur  et  plus  encore  pour  l'exé- 
cutant. 

Faux  comme  une  flûte  est  un  dicton  aussi  vieux  que  l'in- 
vention de  l'instrument.  Mozart  disait  pourtant  :  —  Je  con- 
nais quelque  chose  de  plus  faux.  —  Quoi  donc?  —  Deux 
flûtes  (2j  ! 

(4  )  Kastnbii,  Manuel  général  de  Musique  militaire» 

(S)  Castil-Blazb.  France  muticale^  1865.  • 
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Les  instruments  à  souffle,  que  nous  appelons  tous  impropre- 
ment instruments  à  vent,  sont  faux  dans  leurs  combinaisons 
acoustiques,  et  pourtant  nos  virtuoses  jouent  juste.  Ils  con- 
naissent le  fort  et  le  faible  de  la  machine  sonore  quils  doivent 
mettre  en  jeu  ;  la  pression  des  lèvres,  la  quantité  d'air  plus  ou 
moins  forte  qu'ils  introduisent  dans  le  tuyau  corrigent  les  défauts 
de  l'instrument.  Il  semble  d'abord  qu'un  inconvénient  facile  à 
détruire  cesse  d'exister  et  qu'il  importe  peu  qu'un  basson,  un 
haut-bois,  une  clarinette  soient  faux,  si  les  doigts  et  les  lèvres 
de  l'artiste  habile  savent  le  forcer  à  sonner  juste  ;  c'est  une 
preuve  de  la  puissance  du  talent.  Les  trous  de  la  clarinette  de 
Sax,  jadis  trop  éloignés  des  doigts,  sont  maintenant  ouverts  on 
fermés  par  des  clefs  très-ingénieuses.  Toutes  les  difficultés  de 
doigté,  de  justesse,  de  sonorité,  de  trilles,  sont  levées  par  cette 
disposition  nouvelle  et  dictée  par  la  loi  de  la  nature  qui  régit 
le  corps  sonore.  Deux  bémols  effrayaient  un  flûtiste  du  dernier 
siècle,  il  peut  aujourd'hui  en  affronter  sept  sans  peine  et  sans 
gène  (1). 

La  régénération  de  la  flûte,  dont  on  a  déjà  proclamé  les  bien- 
faits. Ad.  Sax,  de  Bruxelles,  vient  de  l'opérer  pour  la  clarinette, 
le  plus  jeune  de  nos  instruments  à  souffle  et  le  plus  défectueux. 
Il  s'occupe  aussi  de  corriger  les  imperfections  du  hautbois  et  du 
basson.  Suivant  toujours  son  système,  il  a  complété  la  famille 
de  la  clarinette  en  lui  donnant  une  clarinette-alto,  une  clari- 
nette-basse, dont  la  taille  est  la  même  que  celle  d'un  fusil  de 
munition,  vraie  clarinette  de  cinq  pieds.  Les  trous  de  cet  instru- 
ment sont  d'une  teUe  circonférence  et  d'un  éloignement  tel,  que 
les  mains  de  Gargantua  pourraient  à  peine  les  boucher  et  les 
atteindre  ;  ils  sont  tous  ouverts  ou  bouchés  par  des  clefs.  Vous 
croirez  peut-être  que  ce  mécanisme  de  clefs  va  rendre  l'instru- 
ment paresseux  :  point  du  tout.  Sax,  clarinettiste  d'un  grand 
talent,  joint  l'exemple  au  précepte  et  manœuvre  sa  clarinette 
grave  avec  autant  de  prestesse,  de  douceur,  que  Tulou  et 
Camers,  quand  ils  galopent  sur  leur  flûte.  Force  tonnante, 
douceur  angélique ,  volubilité  prodigieuse,  justesse  exquise, 
ravalement  inouï;  car  cette  clarinette  colossale,  descendant 
une  octave  plus  bas  que  la  clarinette  ancienne,  s'élève  jus- 
qu'aux mêmes  notes  aiguës.  C'est  le  chêne  de  Virgile  ou  de  La 
Fontaine  : 

(i)  Castil-Blaze,  France  Musicale^  18à3. 
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Celui  de  qui  la  tête  au  ciel  était  voisine 

Et  dont  les  pieds  touchaient  à  Tempire  des  morts. 

Cette  clarinette  immense,  jouée  par  un  virtuose  assis,  sonne- 
rait dans  la  région  du  parquet  et  des  tabourets,  mais  Sax  donne 
un  BÉFLEGTEUR  MÉTALLIQUE  (1)  au  pavillou  de  Tinstrument  et  le 
son  est  ainsi  dirigé  vers  l'auditoire. 

La  routine  gouverna  longtemps  certaines  parties  de  Tart  de 
la  facture  ;  arriva  enfin  Sébastien  Erard  qui  crée,  pour  ainsi 
dire,  le  piano,  invente  la  barpe  à  double  mouvement,  Tun  des 
chefs-d'œuvre  de  l'esprit  humain  ;  un  Boëhm  qui  régénère  la 
flûte;  un  Sax  qui  s'empare  de  tout  ce  que  ces  artistes  avaient 
laissé  d'imparfait  dans  le  domaine  des  instruments  à  soufile  (2). 

En  dépit  des  obstacles  qui  avaient  essayé  de  comprimer  ses 
premiers  élans,  Ad.  Sax  avait  courageusement  suivi  son  essor,  et 
n'avait  point  interrompu  le  cours  de  ses  laborieuses  méditations. 
Non  content  d'avoir  perfectionné  la  clarinette-soprano  et  la  cla- 
rinette-basse, et  d'avoir  inventé  la  clarinette-contre-basse,  il 
établit,  en  18A0,  un  nouveau  système  de  clarinette-soprano  (3), 
en  même  temps  qu'il  créait  toute  une  famille  d'instruments  de 
cuivre.  Ces  productions,  dénotant  un  mérite  supérieur,  fixèrent 
les  regards  de  plusieurs  artistes  compétents,  qui  en  portèrent  le 
jugement  le  plus  favorable.  M.  Fétis,  qui  les  avait  vues,  pour 
ainsi  dire,  éclore  sous  ses  yeux,  en  fit,  comme  nous  l'avons  vu, 
les  plus  grands  éloges;  quant  à  la  réalité  et  à  l'authenticité 
du  perfectionnement,  M.  Fétis  l'a  proclamé  hautement  dans 
un  autre  endroit,  en  disant  que  la  clarinette-basse  de  M.  Sax 
ne  conserve  que  le  nom  de  celles  qu'on  avait  faites  précédetn- 
ment  (â). 

En  1841  eut  lieu  une  Exposition  des  produits  de  l'industrie  en 
Belgique.  Ad.  Sax  y  fit  paraître  plusieurs  de  ses  produits.  Je  ne 
crains  pas  de  le  dire,  ils  firent  une  profonde  sensation  dans  le 
monde  musical.  La  sous-commission  spéciale  des  instruments  de 
musique,  composée  de  MM.  Vieuxtemps,  de  Beriot,  Alex.  Batta 
et  d'autres  encore,  proposa  à  l'unanimité  de  donner  la  grande 
médaille  d'or  à  Sax.  Mais  la  commission  générale,  composée  de 
tous  les  industriels  les  plus  éminents  de  la  Belgique  dans  les 


(1)  Date  du  brevet  belge,  année  i839. 

(3)  Revub  db  Pabi»,  Concours  pour  les  Instrumenta  d  souffle,  —  j  8i|5. 

f8)  Date  du  brevet  belge,  ISâl. 

(A)  Kastmbb,  Manuel  général  de  Musiiiue  militaire. 
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laines,  dans  les  fers,  moins  compétente,  par  conséquent,  que  la 
sons-commission,  sur  une  question  tout  artistique,  trouva  que 
Sax  était  trop  jeune,  qu'il  ne  fallait  pas,  à  son  âge,  lui  donner 
cette  supériorité  sur  tous  les  autres  qui  avaient  vieilli  dans  l'in- 
dustrie; et  au  lieu  de  la  grande  médaille  d'or  qui  était  demandée 
pour  lui,  on  ne  lui  donna  que  la  médaille  de  vermeil.  Sax  en  fut 
profondément  blessé  ;  il  ne  comprit  pas  cette  raison  qui  pou- 
vait cependant  être  acceptée  ;  il  maudit  cette  administration 
de  la  justice  industrielle,  et  refusa  la  médaille;  elle  ne  lui 
fut  envoyée  que  plus  tard  à  Paris,  d'où  il  n'osa  plus  la  ren- 
^•oyer  (!)• 

A  cette  exposition  de  la  Belgique,  l'envie,  qui  va  chercher  sa 
proie  parmi  les  artistes  de  talent  et  d'avenir,  avait  déjà  tendu 
ses  pièges  sur  la  route  que  devait  suivre  Ad.  Sax.  Les  instru- 
ments de  ce  facteur,  dont  les  gens  désintéressés  s'accordaient  à 
vanter  le  mérite,  ne  furent  admis  qu'avec  beaucoup  de  mauvaise 
grâce  à  cette  exposition  industrielle.  11  n'est  point  de  lâchetés 
puériles  devant  lesquelles  on  ait  reculé  pour  empêcher  Sax 
d'exposer  les  produits  de  sa  fabrication  ;  l'on  assure  même  qu'un 
instrument  enveloppé  d'une  toile  qu'Ad.  Sax  avait  voulu  pré- 
senter, ou  du  moins  faire  entendre  au  jury  d'admission,  fut 
envoyé  au  loin  d'un  violent  coup  de  pied  que  lui  porta,  dans  un 
moment  où  l'inventeur  Ad.  Sax  s'était  absenté,  une  personne 
restée  inconnue.  L'instrument  sur  lequel  s'était  accompli  cet 
acte  de  lâche  animosité  n'était  autre  pourtant  que  le  saxophone 
dont  Rossini  fit  quelque  temps  après  l'éloge,  en  s' écriant  qu'il 
n'avait  jamais  rien  vu  d'aussi  beau  (2). 

Le  saxophone  dont  nous  aurons  à  parler  plus  tard  est  l'une 
des  plus  belles  inventions  d'Ad.  Sax,  et  l'une  des  plus  pré- 
cieuses acquisitions  de  l'instrumentation  moderne.  Cette  in- 
vention, qui  suffirait  à  elle  seule  pour  éterniser  la  mémoire 
d'un  artiste,  s'est  produite  dans  des  circonstances  assez  remar- 
quables. Un  jour  que  Ad.  Sax  parcourait  ses  ateliers  déserts, 
il  se  prit  à  considérer  des  morceaux  de  bois  et  des  feuilles 
de  cuivre  comme  s'ils  se  fussent  présentés  pour  la  première 
fois  à  ses  regards.  Perdu  dans  ses  réflexions,  il  laissait  la 
puissance  du  raisonnement  conduire  sa  pensée  à  la  décou- 
verte  d'une  solution  importante.  11  savait  qu'un  fac^ur  habile 

(ï)  Cbaix-d'ëst-Angb,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax  (i^hl), 
(2)  Kastnbb,  Manuel  général  de  Musique  militaire. 
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pent  prévoir  certains  effets  et  venir  à  bout  de  vaincre ,  dans 
l'intérêt  de  l'exécutant,  des  difficultés,  des  résistances  que  la 
défectuosité  des  instruments  oppose  au  talent  de  l'artiste;  il 
savait  que  le  bois  donne  un  son  plus  beau,  mais  plus  mou  que 
celui  du  cuivre,  et  ce  dernier  métal  un  son  plus  vigoureux,  mais 
plus  criard  que  celui  du  bois.  Il  savait  qu'en  rsûson  de  ces  pro- 
priétés si  différentes  du  timbre,  les  instruments  en  bois,  dans  les 
orchestres,  et  principalement  dans  les  orchestres  militaires,  sont 
sans  force  pour  lutter  contre  le  chœur  des  instruments  de  cuivre, 
et  que  dans  les  orchestres  de  symphonie  les  instruments  à  cordes 
ne  résistent  pas  mieux  aux  instruments  à  vent,  dont  la  sonorité, 
forme  le  plus  souvent  une  disparate  avec  la  leur.  Il  sentait  donc 
qu'il  y  avait  là  quelque  progrès  à  réaliser.  Déjà,  en  ce  qui  con- 
cerne le  bois,  les  perfectionnements  apportés  aux  clarinettes- 
sopranos  et  basses  avaient  parfaitement  rempli  ses  vues;  mais 
pour  ce  qui  est  du  cuivre,  le  problème  n'était-il  pas  impossible 
à  résoudre?  Pouvait-on  créer  quelque  chose  de  mieux  que  ce  qui 
avait  été  fait  jusque-là?  Ad.  Sax  resta  quelque  temps  à  réfléchir 
et  à  méditer;  puis,  par  une  inspiration  soudaine,  se  mit  coura- 
geusement à  l'œuvre.  Le  premier  essai  manqua,  et  le  second, 
tenté  à  un  ou  deux  jours  d'intervalle,  fut  tout  aussi  infructueux. 
Sax  ne  se  découragea  cependant  pas  et  procéda  à  une  troisième 
épreuve.  Cette  fois  il  eut  le  bonheur  de  réussir.  Le  résultat  qu'il 
obtint  surpassa  même  ses  prévisions.  Ad.  Sax  venait  de  créer  un 
instrument  possédant  un  son  tout  nouveau,  et  tel,  que  jamais 
oreille  humaine  n'en  a  entendu  d'aussi  puissant,  d'aussi  ample, 
d'aussi  expressif  et  d'aussi  beau.  Cet  instrument,  par  le  genre^ 
de  sonorité  qui  lui  est  propre,  allait  offrir  le  meilleur  concor-" 
dant  qu'on  pût  imaginer  entre  les  voix  trop  éclatantes  de  l'or- 
chestre et  les  voix  trop  frêles  ou  d'une  qualité  de  timbre  par  trop 
disparate.  Réunissant  la  force  et  la  douceur,  il  ne  peut  être 
écrasé  par  les  unes  et  ne  saurait  écraser  les  autres.  C'est,  en  un 
mot,  un  instrument  parfait  (1). 

Le  Saxophone,  ainsi  appelé  du  nom  de  l'inventeur  (2),  est  un 
instrument  de  cuivre  assez  semblable  àl'ophicléîdeparsaforme, 
et  armé  de  dix-neuf  clefs.  Il  se  joue  non  pas  avec  une  embou- 
chure, comme  les  autres  instruments  de  cuivre,  mais  avec  un  bec 
semblable  à  celui  de  la  clarinette-basse.  Le  Saxophone  serait  ainsi 


(i)  Kastnbr,  Manuel  général  de  Musique  militaire, 
(2)  Bbhlioz,  Journal  des  Débats^  18AS. 
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le  chef  d'one  nouvelle  famille,  celle  des  instruments  de  enivre  à 
anche.  Son  étendue  est  de  trois  octaves,  en  partant  du  si  bémol 
grave  au-dessous  des  portées  (clef  de  fa)  ;  son  doigté  est  à  peu 
près  le  même  que  celui  de  la  flûte  ou  de  la  deuxième  partie  de  la 
clarinette.  Quant  à  la  sonorité,  elle  est  de  telle  nature  que  je  ne 
connais  f  pas  un  instrument  grave  actuellement  en  usage  qui 
puisse,  sous  ce  rapport,  lui  être  comparé.  C'est  plein,  moelleux, 
vibrant,  d'une  force  énorme,  et  susceptible  d'être  adouci.  C'est 
fort  supérieur,  à  mon  sens,  aux  notes  graves  des  ophicléïdes, 
pour  la  justesse,  pour  la  fixité  du  son,  dont  le  caractère  d'ailleurs 
est  tout  à  fait  neuf  et  ne  ressemble  à  aucun  des  timbres  qu'on 
entend  dans  l'orchestre  actuel,  si  ce  n'est  un  peu  à  celui  du  mi 
et  du  fa  grave  de  la  clarinette-basse.  Grâce  à  l'anche  dont  il  est 
pourvu,  le  Saxophone  peut  enfler  et  diminuer  le  son;  il  produit, 
dans  le  haut,  des  notes  d'une  vibration  pénétrante  qui  pourraient 
même  être  heureusement  appliquées  à  l'expression  mélodique. 
Sans  doute  il  ne  sera  jamais  propre  aux  traits  rapides,  aux 
arpèges  compliqués  ;  mais  les  instruments  graves  ne  sont  point 
destinés  aux  évolutions  légères;  il  faut  donc,  au  lieu  de  s'en 
plaindre,  se  réjouir  de  l'impossibilité  où  l'on  sera  d'abuser  du 
Saxophone  et  de  détruire  son  majestueux  caractère  en  lui  don- 
nant des  futilités  musicales  à  exécuter. 

Les  compositeurs  devront  beaucoup  à  Sax ,  quand  ses  nou- 
veaux instruments  seront  devenus  d'un  usage  général.  Qu'il 
persévère;  les  encouragements  des  amis  de  l'art  ne  lui  manque- 
ront pas  (1). 

La  décision  du  jury  de  Bruxelles  froissa  Sax  et  le  décida 
à  quitter  la  Belgique.  Il  fut  encouragé  dans  ce  projet  par 
un  homme  éminent  dans  l'industrie  de  tous  les  pays,  par 
M.  Jobard,  directeur  du  Musée  de  l'industrie  en  Belgique. 
Qui  le  poussant  en  quelque  sorte  par  les  épaules,  lui  dit 
cette  parole  qui  est  vraie  plus  qu'elle  ne  parait  l'être,  et  qui 
a  été  puisée  dans  la  sagesse  des  nations:  Que  nul  n'est  prophète 
dans  son  pays.  11  l'engagea  à  aller  en  France.  C'est  le  pays 
des  arts,  lui  dit-il  ;  c'est  un  grand  théâtre  :  vous  n'y  trouverez 
pas  les  jalousies  que  vous  rencontrez  ici  à  chaque  pas. 

Cependant,  avant  d'arriver  en  France,  Sax  voulut  étudier  la 
fabrication  allemande,  et  il  alla  à  Berlin;  puis  il  jeta  ses  regards 
vers  la  France.  Cette  heureuse  patrie  des  arts  et  de  la  liberté, 

(i)  BiALioz,  Journal  des  Débatte  1843. 
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qui  en  définitive  donne  l'hospitalité  à  tons  les  proscrits  ;  qui 
semble  encourager  tout  le  monde  ;  où  on  lui  avait  dit  qu'il  ne 
trouverait  pas  les  jalousies  mesquines,  mais,  au  contraire,  une 
justice  plus  éclairée,  plus  inaccessible  à  ces  petits  sentiments 
qu'il  fant  quelquefois  savoir  respecter,  mais  dont  il  croyait 
avoir  à  se  plaindre.  La  France  était  le  but  de  ses  désirs  (1). 

Ce  qui  l'affermit  encore  dans  ce  projet,  ce  furent  les  encou- 
ragements flatteurs  et  les  exhortations  bienveillantes  que  lui 
adressèrent,  pour  le  déterminer  à  prendre  une  résolution  dans 
ce  sens,  plusieurs  personnes  notables  dont  il  avait  éveillé  l'in- 
térêt, et  principalement  M.  le  lieutenant-général  de  Rumigny. 
Pendant  l'été  de  18A2,  le  généi-al  s'étant  trouvé  à  Bruxelles, 
et  y  ayant  entendu  parler  avec  de  grands  éloges  des  inventions 
du  jeune  facteur,  voulut  juger  par  lui-même  jusqu'à  quel  point 
ces  éloges  étaient  fondés.  C'est  alors  qu'il  eut  occasion  d'en- 
tendre le  Saxophone,  que  Ad.  Sax  venait  d'inventer:  cet  ins- 
trument le  frappa  par  l'heureuse  combinaison  de  l'anche  adaptée 
aux  instruments  de  cuivre,  et  par  une  puissance  de  vibrations 
qui  s'alliait  à  une  extrême  douceur  de  timbre.  Ad.  Sax  ayant 
développé  devant  lui,  avec  une  rare  sagacité,  plusieurs  idées 
nouvelles  sur  les  vices  de  confection  d'un  grand  nombre  d'ins- 
truments en  cuivre  et  en  bois,  le  général  en  conçut  une  si 
grande  opinion  de  sa  capacité,  qu'il  l'engagea  à  venir  à  Paris, 
où  ses  talents  trouveraient  un  emploi  utile,  surtout  pour  l'armée, 
dont  les  instruments  offraient  de  si  nombreux  défauts,  tant  pour 
la  justesse  que  pour  la  sonorité.  Cet  espoir  fit  donc  quitter  au 
jeune  Sax  sa  terre  natale  ;  il  dit  adieu  à  la  maison  paternelle, 
qui  ne  lui  avait  pas  même  servi  de  refuge  contre  les  persé- 
cutions dont  l'accablait  une  rivalité  inquiète  et  jalouse,  n'empor- 
tant avec  lui  qu'une  grande  confiance  dans  sa  destinée  et  les 
productions  de  son  talent  (2). 

A  Paris  commença  pour  Sax  la  vie  de  tribulations  qu'il  a  eu 
à  souffrir,  et  je  vais  vous  raconter  succinctement  quelques-unes 
de  ces  épreuves  au  travers  desquelles  il  a  fallu  passer.  Ce  sera 
une  leçon  pour  tons  ceux  qui  veulent  se  livrer  au  progrès  de 
leur  art,  au  progrès  de  leur  industrie  ;  pour  tous  ceux  qui 
croient  avec  amour  qu'ils  ont  fait  des  découvertes  utiles  ;  qui 
veulent  les  professer,  les  répandre,  et  qui  ne  savent  pas  tout 

(i)  ChaixVEst-Angb,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
(3)  Kastmer,  Manuel  général  de  Musique  militaire. 
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ce  qui  les  attend  sur  le  seuil  de  cette  vie  qui  peut  devenir 
commode  et  brillante  par  la  suite,  mais  qui  s'achète  par  tant 
d'épreuves  et  de  douleurs. 

Ce  fut  en  18A3  que  ce  jeune  homme,  intelligent  et  labo- 
rieux (1) ,  vint  à  Paris,  sans  amis,  sans  argent,  sans  protection 
même.  Il  s'enferma  dans  une  chambre  avec  du  laiton,  du  bois  et 
les  matériaux  nécessaires  pour  la  confection  de  différents  instru- 
ments. Ce  jeune  homme,  qui  était  en  même  temps  un  musicien 
habile,  un  artiste  distingué,  avait  été  frappé  par  les  nombreuses 
imperfections,  les  défauts  graves,  les  lacunes  importantes  qui 
existaient  dans  tous  les  instruments  en  bois  et  en  cuivre  dont 
on  s'était  servi  jusqu'alors,  et  surtout  dans  la  manière  de  les 
disposer,  de  les  mélanger,  de  leur  marquer  l'ordre  et  la  place 
qu'ils  devaient  tenir  dans  une  échelle  régulière  et  complète. 
Qualité  de  son  détestable  et  criarde  ;  altération  de  timbre  par 
suite  des  angles  produits  à  l'intérieur  des  tubes,  chaque  fois 
que  les  parties  étaient  mises  en  jeu  ;  absence  des  instruments 
intermédiaires.  Avec  tout  le  soin,  tout  l'esprit,  toute  l'intel- 
ligence dont  la  nature  l'avait  doué,  il  perfectionna  les  instru- 
ments défectueux,  combla  les  intervalles  du  médium  par  le 
ténor  en  mi  bémol  et  le  baryton  en  si  bémol  qui  n'avaient  pas 
d'équivalent  dans  les  anciens  cuivres,  inventa  tout  un  système 
de  cylindres,  et  disposa  les  tubes  de  telle  façon  que,  les 
cylindres  en  repos,  l'intérieur  est  exactement  le  même  que 
celui  d'un  instrument  simple,  et  les  cylindres  en  jeu,  l'intérieur 
n'offre  que  des  courbes  arrondies  comme  si  on  se  bornait  à 
n'employer  qu'un  ton  de  rechange  ;  en  un  mot,  il  créa  une  fa- 
mille entière,  homogène,  complète,  d'instruments  nouveaux,  ne 
ressemblant  ni  par  le  son,  ni  par  la  forme,  ni  par  le  mécanisme, 
à  ceux  qu'il  avait  vu  fabriquer  en  France,  en  Allemagne,  en 
Belgique  (2). 

Parmi  les  compositeurs  dont  l'autorité  du  jugement  pouvait 
être  le  plus  utile  à  Sax,  Berlioz  tenait  sans  contredit  une  des 
premières  places.  Symphoniste  novateur  et  puissant,  critique 
sévère  et  impartial,  l'auteur  de  Roméo  et  Juliette^  à  la  fois 
rédacteur  du  Journal  des  Débats,  pouvait,  par  son  appui,  appla- 
nir  les  difficultés  jetées  en  si  grand  nombre  sur  la  route  du 
jeune  facteur. 

(1)  Cbaix-d*£st-Ai«6b,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
(3)  J.  Arago,  Visite  à  VerêoilUs. 
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Ad.  Sax  se  présenta  seul  chez  Berlioz.  Avec  celte  bienveil- 
lance qui  caractérise  les  hommes  d'un  véritable  mérite,  Berlioz 
reçut  le  nouveau  venu  et  l'écouta  avec  attention.  Une  longue 
conférence  eut  lieu.  Frappé  des  excellentes  idées  de  l'inventeur, 
le  compositeur  lui  tendit  la  main  en  lui  disant  :  a  Vous  saurez 
demain  ce  que  je  pense  des  tratraux  que  vous  avez  soumis  à  mon 
appréciation,  n 

Ces  paroles  pouvaient  être  un  de  ces  encouragements  équi- 
voques, une  phrase  de  diplomate,  et  Sax  rentra  chez  lui  plein 
de  doute  sur  l'opinion  de  l'artiste,  à  laquelle  il  attachait  tant  de 
prix. 

Le  lendemain  c'était  un  dimanche  ;  Sax  en  passant  devant  un 
café  qui  faisait  le  coin  du  pont  Saint-Michel  aperçut  le  Journal 
des  Débats;  il  l'ouvrit  et  lut  un  long  article,  le  concernant,  dans 
lequel  le  maître  analysait  avec  une  remarquable  justesse  d'ap- 
préciation les  travaux  du  facteur.   ^ 

Les  journaux  belges  reproduisirent  ce  témoignage  d'estime 
accordé  à  leur  compatriote,  et  M.  Habeneck  se  déclara  le  cha- 
leureux protecteur  de  l'ingénieux  artiste-facteur.  11  engagea  Sax 
à  venir  se  faire  entendre  au  Conservatoire,  devant  MM.  Auber, 
Halevy,  Edouard  Monnais,  Dorus,  etc.,  etc.  Sax  joua  devant  ces 
messieurs  les  divers  instruments  inventés  ou  perfectionnés  par 
lui. 

Le  succès  qu'il  obtint  à  cette  séance  fut  complet,  et  bientôt  le 
nom  du  facteur  se  répandit  partout  dans  le  monde  musical  (1). 

On  entendit  alors  parler,  pour  la  première  fois  dans  le  monde, 
de  saxhorns^  de  saxophones.  Quelques  curieux,  quelques  musi- 
ciens, toujours  à  l'affût  de  nouveautés,  visitèrent  l'artiste.  Plongé 
dans  ses  travaux,  tout  entier  à  cette  joie  enivrante  que  donne  au 
cœur  de  l'homme  qui  a  lutté,  le  souvenir  des  obstacles  vaincus, 
la  conscience  de  sa  force  et  la  certitude  du  succès,  Sax  ne  son- 
geait pas  encore  à  prendre  des  brevets  ni  à  barricader  sa  porte 
contre  les  envieux,  les  plagiaires  et  les  contrefacteurs.  Ses  mo- 
dèles, crayonnés  par  des  mains  indiscrètes,  coursdent  les  ateliers 
et  les  rues;  ses  instruments,  en  jouait,  chez  lui,  qui  voulait  (2). 

Les  premiers  temps  de  son  séjour  à  Paris  s'annoncèrent  sons 
les  plus  heureux  auspices.  Un  moment  abusé,  Sax  crut  ferme- 
ment à  l'amitié!  Un  seul  événement  réussit  à  changer  complète- 

(1)  OsGAR-CuMiiBTTAMT.  HUtoirt  d'uH  Invcnteur, 
(t)  J.  Araoo,  VUite  à  VertaiUes. 
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ment  la  face  des  choses.  Certains  individus,  prévoyant  de  quel 
immense  avantage  serait  pour  eux  l'acquisition  d*un  homme 
comme  A.  Sax ,  destiné  par  ses  lumières  à  jeter  tant  d'éclat  sur 
leur  industrie,  cherchèrent  à  se  l'attacher  pour  tirer  parti  de  ses 
labeurs,  ne  se  faisant  point  faute  d'ailleurs  de  jouer  la  bonne 
foi,  en  lui  promettant  une  grosse  part  dans  les  bénéfices.  Us  ne 
connaissaient  point  Ad.  Sax;  ils  ne  savaient  pas  qu'un  véritable 
artiste  songe  à  la  gloire  avant  de  consulter  l'intérêt;  aussi  se 
virent-ils  complètement  déçus  dans  leur  attente.  Ad.  Sax 
repoussa  toutes  les  propositions  qui  lui  furent  adressées  (1). 

Que  firent  alors  MM.  les  fabricants  de  Paris,  ils  levèrent 
superbement  les  épaules,  ils  méprisèrent  le  jeune  instrumentiste 
du  haut  de  leur  grandeur;  ils  se  moquèrent  cruellement  de  ce 
saxophone.  Et  messieurs  les  fabricants  avaient  raison  de  se 
moquer;  ils  avaient  pour  eux  la  protection  la  plus  puissante,  la 
plus  redoutée,  la  plus  redoutable,  ils  avaient  pour  eifx  la  rcmtine. 
Depuis  trente  ans  on  fabriquait  des  cornets  faux,  des  trompettes 
criardes,  et  depuis  ti*ente  ans  personne  ne  s'en  plaignait.  Pour- 
quoi aurait-on  changé  cet  état  de  choses?  Pourquoi  changer? 
Voilà  la  réponse.  Si  l'espèce  humaine  avait  marché  à  rebours 
depuis  le  commencement  du  monde,  celui  qui  s'aviserait  de 
marcher  en  avant  serait  traité  d'intrigant,  de  fou.  Le  premier 
qui  leva  le  nez  vers  le  soleil  s'écria,  sans  y  regarder  de  trop 
près  :  Le  soleil  tourne  et  la  terre  est  immobile.  Galilée  crut  pins 
tard  et  voulut  persuader  le  contraire;  peu  s'en  fallut  qu'il  ne  fût 
brûlé  vif. 

Heureusement  nos  mœurs  sont  plus  douces,  et  à  moins  de 
néce&sité  absolue,  on  ne  songe  pins  à  fusiller  les  gens.  MM.  les 
facteurs  de  Paris  se  contentèrent  donc  de  railler  Sax,  quitte  à  le 
faire  condamner  plus  tard  si  l'occasion  se  présentait  (2). 

Quand  Sax  arriva  en  France,  dans  quel  état  trouva-t-il  la 
fabrication  d'instruments  de  cuivre?  Etait-elle  dans  une  complète 
décadence?  Le  ministre  de  la  guerre  le  déclara;  on  allait  cher- 
cher en  Allemagne  plutôt  que  de  prendre  en  France  les  instru- 
ments dont  on  avait  besoin.  Cette  dépréciation  des  instruments 
de  cuivre  était  due  au  mauvais  état  de  la  fabrication  et  en  par- 
ticulier à  la  Musique  militaire  qui,  en  France,  était  dans  un  état 
complet  de  décadence;  il  n'y  avait  qu'une  voix  sur  ce  point,  et 

(1)  Kastner,  Manuel  général  de  Mtuique  militaire, 
(î)  FioRBRTiifO,  Critique  muaicale^  1^A7. 
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ministres,  chefs  de  corps,  mnsicieDS,  composteurs,  fabricants, 
tout  le  monde  enfin  était  du  même  avis.  La  caase  du  mal , 
qu  était-elle?  on  n'était  pas  d'accord;  on  en  signalait  beaucoup; 
mais  quant  au  mal,  il  était  reconnu,  confessé  par  tous  (1). 

Dès  que  le  talent  de  Sax  se  fut  fait  connaître,  ou  plutôt  que 
quelque  attention  fut  accordée  à  ses  instruments,  toute  la  rou- 
tine s'éleva  contre  lui  ;  il  apportait  avec  lui  le  progrès,  et  il 
était  étranger;  voilà  les  deux  motifs:  et  lorsqu'il  venait  réclamer 
ici  sa  place  au  soleil,  exploiter  son  industrie  et  la  verser  dans 
le  domaine  de  tous,  il  fut  repoussé  honteusement  et  on  dit: 
nous  écraserom  l'étranger. 

Etranger  1  comme  si  les  sciences  n'étaient  pas  cosmopolites  ; 
l'homme  de  talent  et  de  génie  n'est  pas  seulement  citoyen  d'ici 
et  de  là;  il  est  citoyen  de  l'univers;  Newton,  Cuvier,  Kepler, 
Laplace,  Monge,  Herschell  ont  vaincu  plus  d'hérésies  que  les 
philosophes  de  tous  les  pays  n'en  ont  propagées  ;  ils  appar- 
tiennent donc  à  l'Univers  dont  ils  se  sont  fait  les  splendides 
flambeaux.  Les  grands  hommes  donnent  la  main  aux  petits 
qu'ils  guident  dans  lear  route.  Les  hommes  d'intelligence  prêtent 
secours  aux  hommes  d'esprit  et  voyagent  de  compagnie.  Les 
uns  créent,  c'est  le  génie  ;  les  autres  perfectionnent,  c'est  le 
travail.  Admiration  de  tons  à  ceux-là  ;  estime  à  ceux-ci  !  (2). 

Mais  cela  n'était  rien  encore,  comparativement  à  ce  qui  l'at- 
tendait le  jour  où  il  prit  la  résolution  de  fonder  nn  établissement 
industriel,  une  fabrique  d'instruments  de  musique.  A  dater  da 
jour  où  il  ouvrit  son  établissement,  l'isolement  et  l'oubli  dans 
lequel  tant  de  gens  paraissaient  l'avoir  laissé  cessèrent  tout-à- 
coup. 

Dès  lors,  les  rancunes  eurent  beau  jeu  :  de  brusques  et  ra- 
pides défections  s'ensuivirent,  et  l'on  n'eut  même  pas  la  pudeur 
de  l'hypocrisie.  Chaque  jour.  Ad.  Sax  vit  s'éclaircir  le  cercle 
compacte  d'amis  et  d'empressés  qui  naguère  l'entouraient  Ceux 
qui  restèrent  auprès  de  lui  alors,  il  put  les  compter. 

On  revint  vers  lui,  il  est  vrai,  mais  avec  tout  ce  que  les  idées 
de  rivalité  indnstrielle  peuvent  inspirer  de  haine,  de  colère 
et  d'acharnement  I  Par  bonheur.  Ad.  Sax  avait  conservé  les 
soutiens  les  plus  honorables  et  les  plus  dévoués.  Ceux-ci  lui 


(\)  Chaix-d'Est-Apigb,  Plaidoyer  poar  Ad.  SAx. 
^9)  J.  Araco,  Vùite  à  Versailles, 
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étaient  restés  fidèles,  parce  qu'ils  n'avaient  aucun  motif  pour 
renier  leur  conviction»  qui  les  portait  à  reconnaître  la  supério- 
rité des  instruments  d'Âd.  Sax  sor  tous  ceux  dont  ils  avaient  eu 
connaissance  jusque-là.  Des  artistes  éminents,  amis  sincères  du 
progrès,  des  écrivains  distingués,  juges  aussi  consciencieux 
qu'éclairés,  prêtèrent  leur  appui  à  Ad.  Sax  (1). 

«  Je  profite,  lui  écrivait  l'auteur  de  la  Juive,  Monsieur,  du 
a  séjour  de  M.  Vieuxtemps  à  Paris  et  de  son  départ  pour 
u  Bruxelles,  pour  vous  demander  des  nouvelles  des  instruments 
«  que  vous  avez  bien  voulu  me  faire  entendre  et  que  vous  vous 
n  occupez  maintenant  à  perfectionner  ;  j'espère  que  vous  attein- 
te drez  le  but  que  vous  vous  êtes  proposé,  et  par  vos  efforts, 
c(  dignes  de  l'intérêt  de  tous  les  compositeurs,  vous  agrandirez 
«  le  nombre  et  la  puissance  des  effets  d'orchestre,  grâce  à  vos 
«  nouvelles  et  excellentes  combinaisons  de  sonorité.  Nous  avons 
«déjà  eu  l'occasion  de  les  approuver  au  Conservatoire:  ce 
((  n'était  encore  que  des  essais,  et  je  ne  doute  pas  que  vos  tra- 
«  vaux  et  vos  recherches  n'augmentent  encore  l'espoir  des  amis 
((  de  l'art  et  ne  répondent  à  leur  attente.  Hâtez-vous  donc, 
c(  Monsieur,  de  terminer  votre  nouvelle  famille  d'instruments,  et 
«  venez  en  aide  aux  pauvres  compositeurs  qui  cherchent  du 
c  nouveau,  et  au  public  qui  en  demande,  n'en  fût^il  plus  au 
u  monde  (2).  » 

M.  Adolphe  Sax,  de  Bruxelles,  disait  M.  Berlioz,  aura  sans 
doute  puissamment  contribué  à  la  révolution  qui  se  prépare 
dans  la  fabrication  des  instruments  à  vent.  C'est  un  homme 
d'un  esprit  pénétrant,  lucide,  obstiné,  d'une  persévérance  à 
toute  épreuve,  d'une  grande  adresse,  toujours  prêt  à  rempla- 
cer, dans  leur  spécialité,  les  ouvriers  incapables  de  comprendre 
et  de  réaliser  ses  plans  ;  à  la  fois  calculateur,  acousticien,  et  au 
besoin  fondeur,  tourneur  et  ciseleur,  il  sait  penser  et  agir,  il 
invente,  il  exécute  (3). 

L'opinion  de  M.  Halévy,  que  nous  venons  de  citer,  était  celle 
des  compositeurs  les  plus  renommés,  et  le  jugement  émis  par 
M.  Berlioz,  celui  de  la  majeure  partie  des  organes  de  la  presse. 
Où  se  trouvaient  donc,  demandera-t-on,  les  ennemis  de  Sax? 
Dans  les  régions  obscures  de  la  médiocrité,  loin  du  centre  bril- 


(1)  Kastrbu.  Mannel  général  dt  Musique  militaire. 

(2)  Halétt,  Lettre  à  M.  Ad.  Sax,  11  août  184  S. 
(9)  BsBLioif  Journal  des  Débats,  juin  18AS. 
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lant  da  monde  artistique,  parmi  des  musiciens  envieux  ou  sans 
nom,  parmi  des  industriels  peu  connus  ou  peu  habiles  (1),. 

La  malveillance  continuant  de  multiplier  ses  attaques,  les 
défenseurs  d' Adolphe  Sax  crurent  avoir  trouvé  le  moyen  de  la 
réduire  à  l'impuissance  la  plus  absolue,  en  donnant  une  éda- 
tante  publicité  aux  témoignages  d'approbation  qu'avaient  eu 
l'occasion  d'émettre,  sur  les  travaux  de  ce  facteur  célèbre,  des 
hommes  à  qui  leur  talent,  leur  savoir  ou  leur  expérience  sem- 
blaient conférer  le  droit  de  prononcer  en  dernier  ressort,  dans 

une  question  de  cette  nature. 

« 

€  Ad.  Sax  a  fait  faire  de  grands  progrès,  non-^uiement  à  la  fabrication 
des  instruments  à  vent,  mais  encore  à  Part  de  l'instrumentation  même, 
en  perfectionnant;ies  instruments  anciens  et  en  eu  créant  de  nouveaux.  Il 
est  digne  de  la  reconnaissance  des  compositeurs  et  de  tous  les  encourage- 
ments des  protecteur  de  la  musique.  C'est  un  artiste  ingénieux,  patient, 
persévérant  et  hardi,  qui  n'a  besoin  que  d'un  peu  d'aide  pour  fournir  une 
utile  et  briUante  carrière. 

<  H.  Berlioz.  » 

c  Paris,  30  octobre  18û3. 

«  Je  connais  parfaitement  les  travaux  de  M.  Sax  et  les  nombreuses 
améliorations  qu'il  a  apportées  à  la  construction  des  instruments  à  vent, 
et  j'ai  été  à  même  aussi  d'apprécier  son  talent  comme  exécutant;  per- 
sonne mieux  que  lui  ne  mérite  d'être  encouragé  et  soutenu  dans  les  tra- 
vaux qu'il  a  entrepris. 

f  Halévy.  » 

c  Paris,  3  novembre  1843. 

«  Depuis  longtemps  j'ai  été  à  même  d'apprécier  les  travaux  de  M.  Adol- 
phe Sax  fils.  Les  perfectionnements  apportées  par  lui  à  la  clarinette-basse, 
ainsi  qu'au  bugle,  à  la  trompette  et  généralement  à  tout  le  système  des 
instruments  à  vent,  comme  aussi  l'invention  de  plusieurs  instruments  nou- 
veaux du  plus  bel  effet,  notamment  le  saxophone,  me  paraissent  d'une 
incontestable  utilité,  et  infiniment  favorables  au  progrès  de  l'art  musical 
C'est  un  témoignage  que  je  me  ferai  toujours  un  vrai  plaisir  de  rendre 
publiquement  à  ce  digne  artiste,  et  qui  n'est  d'ailleurs  que  l'expression 
sincère  de  ma  conviction  la  plus  intime. 

«  Kastner.  » 

c  Paris,  3  novembre. 
<  M.  Sax  a  eu  la  bonté  de  me  faire  entendre  plusieurs  instruments 


(S)  Kastnbb,  Manuel  général  de  Mutique  militaire. 
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qu'il  a  inventés  et  perfectionnés;  j'en  ai  été  très-étonné  et  plus  que 
satisfait,  à  cause  des  bons  résultats  que  de  tels  instruments  doivent  opérer 
dans  Tart 

a  Federico  Ricci.  » 

c  Je  ne  connais,  des  nouveaux  instruments  qu*a  inventés  M.  Sax,  que 
Tinstrument  qu'il  appelle  Saxophone. 

c  Cet  instrument  ma  paru  d'un  bel  et  puissant  effets  et  pouvant 
être  avantageusement  employé  dans  les  orchestres  et  les  musiques  mi- 
litaires. 

ff  Meterbeer.  b 

«  J'ai  suivi  avec  beaucoup  d'intérêt  les  travaux  de  M.  Sax.  Ses  perfec- 
tionnements me  semblent  de  véritables  créations.  Les  compositeurs  lui 
doivent  beaucoup,  parce  que,  grâce  à  lui,  s'agrandira  le  domaine  de  l'ins- 
trumentation. 

c  Ad.  Adam.  » 

<c  27  novembre  18ù3. 

«  J'ai  entendu  avec  un  grand  intérêt  les  instruments  inventés  et  perfec- 
tionnés par  Adolphe  Sax.  La  basse  d'harmonie,  appelée  saxophone,  et 
la  clarinette-basse  sont  on  ne  peut  plus  remarquables  par  la  puissance  de 
leurs  notes  graves. 

«  Ces  deux  instruments  seront  appelés,  je  le  crois,  à  prendre  place  dans 
les  orchestres.  Les  bugles  et  trompettes  à  cylindres  ont  aussi  une  supé- 
riorité incontestable  par  Tégalité  des  sons  et  surtout  par  la  justesse. 

c  Ces  résultats  obtenus  seront,  je  n'en  doute  pas,  d'une  grande  utilité 
pour  les  artistes  exécutants,  ainsi  que  pour  les  compositeurs,  qui  verront 
par  là  s'étendre  encore  les  ressources  de  l'instrumentation. 

a  Ambroise  Thomas.  » 

c  A  Monsieur  Sax. 
c  Monsieur, 
«  J'ai  examiné  avec  beaucoup  de  soin  et  d'intérêt  les  instruments  que 
vous  m'avez  fait  entendre,  ainsi  que  les  perfectionnements  ingénieux  que 
vous  y  avez  adaptés. 

(  La  clarinette  a  le  mérite  de  ne  pas  changer  le  doigté,  de  conserver  la 
belle  qualité  des  sons,  en  les  rendant  plus  justes  que  la  clarinette  à  treize 
clefs  dont  on  se  sert  ordinairement,  et  de  donner  une  grande  facilité  pour 
attaquer  les  notes  aiguës. 

«  La  clarinette-basse  est  tout  à  fait  nouvelle  ;  elle  est  appelée  à  jouer 
un  grand  rôle  dans  l'orchestre;  ses  sons,  remaquablement  beaux  et 
m&les,  ont  une  grande  puissance  et  une  parfaite  égalité. 

«  Recevez,  Monsieur,  mes  compliments  bien  sincères  sur  vos  intéres- 
sants instruments,  qui,  avec  votre  talent  et  les  perfectionnements  que 
vous  y  apporterez,  sont  appelés  à  rendre  de  grands  services  à  la  musique 
instrumentale. 

€  Le  directeur  du  Gymnase  musical,  membre  de  l'Institut, 

«  Carapa.  » 

2"    PARTIE.  19 
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c  Paris,  le  30  avril  1869. 
c  Monsieur, 

«  En  proclamant  les  succès  de  M.  Adolphe  Sax  fils,  dans  la  France  mu- 
sicale, la  Revue  de  PaHs,  en  faisant  l'éloge  de  ses  découvertes  précieuses, 
de  ses  Ingénieux  perfectionnements,  relatifs  aux  instruments  &  souffle;  en 
le  remerciant  des  services  de  la  plus  haute  importance  quMl  a  rendus  à 
Fart,  aux  musiciens,  aux  orchestres  de  concerts,  de  théâtres  et  de  régi- 
ments d'infanterie  et  de  cavalerie,  je  n'ai  fait  que  rendre  justice  à  M.  Sax. 
J'ai  beaucoup  imprimé  sur  ce  sujet,  et  ma  période  ne  touche  point  encore 
à  sa  dernière  cadence.  Tout  ce  que  j'ai  dit  à  l'avantage  de  cet  habile  fac- 
teur, je  le  pense,  je  l'affirme,  et  viens  me  joindre  avec  satisfaction  aux 
artistes  qui  sollicitent,  pour  M.  Sax,  une  juste  et  digne  récompense  de  ses 
nombreux  et  très-utiles  travaux. 

«  J'ai  l'honneur  d'être,  Monsieur,  votre  très-humble  et  très-obéissant 
serviteur, 

€  Gastil-Blaze.  > 

c  Je  m'empresse  de  rendre  hommage  au  talent  de  M.  Adolphe  Sax.  Ses 
nouveaux  instruments  sont,  je  crois,  destinés  à  exercer  une  grande  in- 
fluence sur  les  orchestres.  Les  inventions  de  M.  Ad.  Sax  seront  d'une 
très-grande  utilité  aux  compositeurs  et  aux  artistes. 

c  Gamillo  Sivori. 

«  Paris»  le  13  août  i84A.  » 

t  Vos  instruments  méritent  d'être  introduits  partout;  ils  possèdent  des 
qualités  incontestablement  propres  à  avancer  les  ;progrès  de  l'art  dans 
la  musique  militaire,  aussi  les  musiciens  se  sont-ils  prononcés  en  votre 
faveur,  principalement  en  ce  qu'ils  rendent  très-facilement  le  son. 

«  SCHOLLMETER, 

•  Chef  de  musq.  du  SA*  rég.  de  ligne  ] 


c  Aix-la-Chapelle,  1*'  septembre  18/^6.  » 

c  La  nouvelle  clarinette  de  M.  Sax  m'a  paru  bien  préférable  à  Tancienne, 
tant  pour  la  qualité  du  son  que  pour  la  facilité  qu'elle  donne  pour  exécu- 
ter des  passages  impossibles  avec  l'ancienne*  Sa  clarinette-basse  me 
parait  appelée  à  rendre  de  grands  services  dans  les  orchestres  nombreux, 
où  elle  pourrait  servir  à  obtenir  des  effets  nouveaux,  et  surtout  à  rem- 
placer avantageusement  deux  des  quatre  bassons  qui  s'y  trouvent  ordi- 
nairement 

«  Quant  à  l'idée  nouvelle  qu'il  a  appliquée  si  heureusement  à  son  instru- 
ment appelé  Saxophone,  je  la  crois  féconde  en  bons  résultats. 

«  NlEDBRMETER. 

C  Décembre  ISA/lu  » 
€  Désirant  vivement  voir  et  entendre  vos  instruments,  lesquels  je  ne 
connais  que  par  les  grands  éloges  que  j'en  ai  lus  dans  différents  journaux 
allemands  et  français,  j'ai  fait  le  voyage  de  Paris  pour  en  juger  par  moi- 


ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE.       235 

iHôme,  et  j'ai  pris  la  liberté  d'assister  à  la  répétition  qui  a  eu  lieu  chez 
vous  samedi  dernier,  où  j'ai  entendu  une  grande  partie  de  vos  nouveaux 
instruments,  qui  sont  : 

«  Le  Saxhorn-Soprano  en  mi  bémol  ; 

c  Le  Saxhom-Contraito  en  si  bémol  ; 

•  Le  Saxhorn-Ténor  en  mi  bémol  ; 

t  Le  Baryton  en  si  bémol,  h  3  cylindres; 

<  La  Basse  en  5t,  à  k  cylindres  ; 

c  La  Contrebasse  en  si  bémol; 

«  Vos  Cornets-Trompettes; 

€  Votre  Saxo-Tromba; 

«  Votre  nouvelle  Clarinette-Basse; 

«  Vos  Saxophones,  basse  et  ténor* 

«  Je  m'empresse  de  vous  exprimer  mes  sincères  félicitations  pour  les 
perfectionnements  et  inventions  que  vous  avez  réalisés  dans  la  construc- 
tion de  ces  instruments  ;  je  suis  enchanté  de  la  supériorité  de  cette  ins- 
trumentation, non-seulement  sur  l'ancienne,  mais  également  sur  celle 
de  toutes  les  musiques  que  j'ai  eu  occasion  d'entendre  dans  mes  voyages 
en  Allemagne  et  en  Belgique,  dont  je  trouve  les  instruments  bien  infé* 
rieurs  à  ceux  que  vous  avez  construits. 

c  Je  déclare,  Monsieur,  que  je  pense  ce  que  j'avance,  et  la  preuve,  c'est 
que  vous  pouvez  faire  de  la  présente  ce  que  bon  vous  semblera. 

«  FlHCK, 

«  Facteur  dMnstramenU  de  musique, 
ff  Strasbourg,  ili  octobre  iSUh^  » 

La  brillante  réputation  qu'avait  déjà  su  conquérir  Sax,  en  rem- 
portant les  suiTrages  de  juges  éclairés,  puis  encore  l'industrie 
honorable  qu'il  était  parvenu  lui-même  à  se  créer,  comme  chef 
d'une  fabrique  d'instruments,  devinrent  l'une  et  l'autre  le  point 
de  mire  des  lâches  et  obscures  menées  de  ses  envieux,  qui  se 
flattaient  de  pouvoir  ternir  la  première  et  anéantir  la  seconde; 
bientôt  les  effets  de  cette  basse  jalousie  se  firent  ressentir. 
Donizetti  écrivait  à  cette  époque  la  partition  de  Dom  Sébastien  : 
Ayant  reconnu  les  qualités  précieuses  des  nouveaux  instruments 
d'Ad.  Sax,  il  voulait  être  l'un  des  premiers  à  en  tirer  parti,  et 
avait,  en  conséquence,  résolu  de  les  introduire  à  l'Opéra,  pour 
l'exécution  de  son  nouvel  ouvrage.  Mais  ce  projet  devait  ren- 
contrer l'opposition  la  plus  vive,  non  point  auprès  du  directeur 
ni  du  chef  d'orchestre,  mais  dans  l'orchestre  même,  auprès  de 
quelques  musiciens  qui  se  trouvaient  en  faire  partie  (1). 

Les  répétitions  de  cette  partition  donnèrent  lieu  à  une  petite 
conspiration  dans  un  petit  coin  de  l'orchestre  de  l'Opéra,  cons- 

(I)  Kastnbi,  Manuel  générât  de  Musique  nUtitaire, 
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piration  qui  menaçait  à  la  fois  l'intérêt  et  Tart,  celui  de  la  parti- 
tion nouvelle  et  celui  d'un  jeune  facteur  d'instruments,  auteur 
de  plusieurs  inventions  importantes.  Les  clarinettes-basses  de 
Sax,  ses  bugles,  ses  trompettes  à  cylindres  ont  émerveillé 
par  la  puissance  de  leur  son  les  compositeurs  célèbres,  Rossini, 
Meyerbeer, Donizetti, Halévy,  Carafa,  Berlioz, etc., etc.  Douizetti 
a  voulu  le  premier  se  servir,  dans  Dom  Sébastien^  de  ces  nou- 
veaux prestiges  harmoniques  (1). 

On  ne  saurait  passer  sous  silence  la  querelle  qui  s'éleva  alors 
dans  l'orchestre  de  l'Opéra,  et  qui  fit  beaucoup  de  bruit  pen- 
dant les  répétitions  de  Dom  Sébastien.  Un  facteur  belge,  Sax, 
reconnnu  par  les  meilleurs  compositeurs  de  l'époque  pour  un 
excellent  inventeur  en  matière  d'instruments,  avait  obtenu  de 
Donizetti  l'introduction  de  ses  nouveaux  instruments.  Mais  on 
raconte  que  le  cornet  à  piston,  l'ancienne  flûte,  la  clarinette  et 
la  trompette  à  cylindre  consacrés  par  le  temps  ont  protesté 
contre  cette  innovation.  Les  rivaux  de  Sax  ont  trouvé  de  fidèles 
auxiliaires  dans  l'orchestre  de  TOpéra,  et,  petit  à  petit,  sous 
prétexte  d'impossibilité,  ils  ont  forcé  le  maestro  de  couper  les 
passages  écrits  pour  les  nouveaux  instruments.  Pour  mieux 
étouffer  leur  effet,  ils  ont  enchéri  et  obtenu  de  M.  Habeneck 
qu'il  amoindrit  l'effet  de  l'ancienne  clarinette-basse  simultané- 
ment avec  la  nouvelle.  Sax  s'est  plaint  à  M.  Léon  Pillet  de  la 
violence  dont  il  était  victime;  mais  le  directeur  et  le  compositeur 
durent  souffrir,  sous  leurs  yeux,  une  persécution  aussi  nuisible 
que  scandaleuse.  Sax  s'est  retiré,  mais  c'est  une  retraite  et  non 
une  déroute  ;  il  se  présentera  de  nouveau.  En  attendant,  M.  Mei- 
fred,  qui  fait  de  fort  jolis  vers,  pourra  chanter  son  triomphe  et 
celui  de  ses  amis  sur  le  ton  du  Lutrin  (2). 

Il  est  vraiment  déplorable  de  voir  de  semblables  inconvenances 
se  glisser  dans  une  réunion  de  grands  artistes,  qui  devrait  son- 
ger purement  aux  intérêts  du  compositeur  et  du  public.  Com- 
ment! parce  que  parmi  les  mécontents  de  l'orchestre  se  trouvent 
quelques  fabricants  de  flûtes,  de  trompettes,  de  bassons  ou  de 
clarinettes,  on  vaudrait  arrêter  une  des  plus  utiles  inventions 
modernes?  L'art  est  donc  devenu  une  chimère,  et  tout  ce  que 
l'on  pourrait  faire  à  l'avenir,  dans  le  but  d'améliorer  les  instru- 
ments, courrait  le  risque  d'être  proscrit  sous  un  prétexte  d'in- 

(1    Gazette  musicale^  48Â3. 
(2)  HiP.  Lucas,  Si^xle,  18A3. 
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lérêt  personnel!  Comment  se  fait-il  que  M.  Habeneck  n'ait  pas 
arrêté  la  conspiration  ourdie  par  les  fabricants  d'instruments? 
M.  Habeneck,  dans  cette  circonstance  comme  dans  beaucoup 
d'autres,  a  manqué  à  son  devoir  en  n'imposant  pas  aux  musi- 
ciens qu'il  dirige,  aux  musiciens  récalcitrants,  les  instruments 
de  Sax,  que  M.  Donizetti  désirait  avoir,  instruments  qui,  nous 
Tailirmons ,  oiTrent  à  nos  compositeurs  des  ressources  et  des 
eifets  nouveaux.  Que  Sax  ne  se  décourage  pas,  il  a  devant  lui  un 
bel  avenir  ;  plus  il  excitera  de  jalousies,  plus  son  succès  sera 
éclatant.  Il  n'est  rien  comme  les  passions  méchantes,  les  pas- 
sions envieuses,  pour  donner  raison  au  talent  et  au  génie  (1). 

Les  persécutions  font  les  martyrs  et  les  héros;  lisez  l'histoire 
politique  ou  religieuse  des  peuples,  et  vous  n'aurez  pas  un  argu- 
ment à  opposer  à  cette  loi  générale  que  la  force  fait  la  résis- 
tance; voilà  pourquoi  la  tête  et  la  main  ont  fait  surgir  tant  de 
chefsnd' œuvre  (2). 

Il  n'est  pas  douteux  que  la  phipart  des  artistes  de  l'Académie 
Royale  de  Musique,  qui,  dans  cette  circonstance,  se  montrèrent 
hostiles  au  progrès,  et  repoussèrent  Ad.  Sax,  s'étaient  laissé 
égarer  à  leur  insu,  et  que,  loin  de  tremper  au  fond  dans  cette 
querelle,  ils  n'avaient  consenti  à  en  devenir  les  champions  que 
poussés  en  quelque  sorte  par  un  sentiment  de  confraternité  tou- 
jours louable  loi*squ'il  u'entratne  pas  à  des  injustices.  Mais  à 
leur  tête,  figuraient  des  musiciens  qui,  après  avoir  accueilli  le 
jeune  facteur  avec  des  démonstrations  bienveillantes  et  amicales, 
s'étaient  trouvés  tout  à  coup  au  nombre  de  ses  détracteurs  les 
plus  acharnés.  Ces  musiciens,  exerçant  des  fonctions  dans  des 
Établissements  dépendants  du  gouvernement,  admis  à  faire 
partie  du  comité  d'examen,  ils  y  jouaient  le  rôle  d'oracles;  con- 
damnant et  anathématisant  toutes  les  innovations.  Ad.  Sax 
n'est  point  le  seul  dont  les  inventions  aient  été  mises  à  l'index 
par  ces  fougueux  partisans  des  doctrines  stationnaires;  Ivan 
Millier  et  Théobald  Bcehm  subirent  également  leurs  ana- 
thèmes. 

Toutefois,  ces  critiques  ne  réussirent  point  à  empêcher  l'adop- 
tion des  instruments  perfectionnés  par  Millier  et  Bœhm.  C'est  la 
meilleure  preuve  qu'elles  n'étaient  point  fondées.  Il  est  heureux 
pour  l'art  que  l'opinion  générale  vienne  si  souvent  infirmer  le 

^    \i)  EscuDiBii,  France  Musicale,  novembse  i8A3. 
(2)  J,  Arago,  Visite  à  Versailles. 
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jugement  que  dictent  des  préventions  particulières,  et  qui  le 
priverait  si  souvent  des  moyens  d'agrandir  son  domaine.  Par 
malheur,  de  tels  exemples  ne  profitent  pas  toujours.  Toutefois, 
la  force  d'impulsion  finit  par  triompher  de  cette  résistance  pas- 
sive, et  la  pensée  humaine,  délivrée  de  toute  entrave,  suit  de 
nouveau  la  route  glorieuse  qui  lui  est  tracée  (1). 

A  cette  époque,  et  en  réponse  pour  ainsi  dire  aux  apprécia- 
tions de  la  presse  sur  la  conduite  tenue  par  l'orchestre  de  l'Opéra 
envers  Sax,  M.  Buteux  se  disant  première  clarinette  de  cet  éta- 
blissement, prétendit,  dans  une  lettre,  avoir  essayé  deux  clari- 
nettes-basses de  Sax  sans  en  être  satisfait,  et  qu'alors  il  s'est 
trouvé  forcé  d'en  commander  une  autre  chez  un  autre  facteur. 
Adolphe  Sax  fit  insérer  dans  la  Gazette  des  Théâtres  la  réponse 
suivante  : 

c  Monsieur  le  rédacteur  de  la  Bévue  et  Gazette  des  Théâtres. 

c  M.  Buteux,  première  clarinette  de  l'Opéra^  annonce,  dans  la  lettre  que 
vous  avez  publiée,  qu'il  a  essayé  à  deux  répétitions  ma  clarinette-basse,  et 
que  cet  instrument  n'ayant  pas  répondu  à  ce  quHl  en  attendaity  ti  s'est 
trouvé  obligé  d'en  commander  une  autre. 

c  Je  n'ai  que  peu  de  mots  à  répondre  à  M.  Buteux.  Qu'il  trouve  mon 
instrument  mauvais^  c'est  son  droit;  mais  je  dois  lui  rappeler  que  cette 
opinion,  il  ne  l'a  pas  tougoure  eue,  car,  chez  moi  et  devant  plus  de  cin- 
quante personnes,  en  faisant  lui-même,  à  plusieurs  reprises,  la  comparai- 
son de  l'instrument  qu'il  joue  aujourd'hui,  avec  le  mien,  il  a  trouvé  ce 
dernier  beaucoup  supérieur  à  l'ancien. 

c  M.  Buteux  dit  qu'il  a  essayé  deux  fois  mon  instrument  à  la  répétition  : 
c'est  une  erreur;  je  ne  sais  dans  quel  but  il  a  pu  la  commettre. 

«  Puisqu'il  est  si  facile  de  nier,  aijjourd'hui,  ce  qui  s'est  passé  en  petit 
comité,  j'offire  à  M.  Buteux  de  faire  décider,  sur  notre  question,  le  grand 
juge,  le  public  1 1 1  Après  cela  tout  sera  dit  de  part  et  d'autre. 

«  Je  propose  donc  à  M.  Buteux,  première  clarinette  de  l'Opéra,  de  choi- 
sir tel  morceau  qu'il  lui  plaira,  et,  lui  sur  son  instrument  et  moi  sur  le 
mien,  nous  le  jouerons  en  public.  Si  la  comparaison,  entre  mon  instru- 
ment et  le  sien,  n'est  pas  à  mon  avantage,  je  me  délare  battu.  J'offre 
ensuite  d'exécuter,  sur  ma  clarinette-basse,  un  morceau  que  je  défie 
M.  Buteux,  première  clarinette  de  C  Académie  Royale  de  Musique,  de 
jouer  sur  la  sienne  (2). 

«  Agréez,  etc. 

c  Ad.  Sax. 
«  8  novembre  1843.  » 


(3)  Kastubr,  Manuel  général  de  Muiiquc  mUitaire, 
(I)  Gazette  de»  Théâtres,  1843. 
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11  n'est  pas  inutile  de  coanattre,  poar  se  rendre  compte  de  la 
bonne  foi  des  adversaires  de  Sax,  la  lettre  que  lui  écrivait 
quelque  temps  auparavant  ce  même  M.  Buteux. 

«  Mon  cher  Monsieur  Sax, 

c  Dans  le  doute  où  je  suis  de  votre  arrivée  à  Paris,  je  prends  la  liberté 
de  vous  écrire  pour  vous  faire  part  de  l'embarras  où  je  me  trouve  ;  je 
D'ai  plus  cette  mauvaise  clarinette-basse  que  vous  m'avez  vue  :  j'ai  trouvé 
à  m'en  défaire,  et,  pour  les  Huguenots  ie  suis  obligé  déjouer  une  mau-^ 
vaise  clarinette-alto;  cela  peut  aller  une  fois  ou  deux,  mais  plusl  notre 
chef  ne  le  voudrait  plus.  D'ici  à  ce  que  vous  soyez  établi  à  Paris,  et  que 
vous  ayez  pris  votre  brevet,  ne  pourriez-vous  me  rendre  le  service  d'en 
envoyer  une  chez  notre  bon  camarade  Dorus  ;  vous  savez  quel  intérêt  il 
vous  porte,  et  vous  êtes  certain  alors  que  l'instrument  ne  sortira  pas  de 
chez  lui  ;  j'irai  m'y  exercer,  et  le  jour  de  la  représentation  des  Huguenots, 
Dorus,  à  qui  j'ai  fait  part  de  tout  ceci,  l'apporterait  à  l'Opéra  et  la  rempor- 
terait chez  lui  ;  ce  serait  un  véritable  service  que  vous  me  rendriez, 
attendu  que  votre  instrument  est  bien  supérieur  à  ceux  que  l'on  fait  à 
Paris  et  que  l'on  pourrait  l'employer  dans  d'autres  ouvrages.  Je  déposerais 
chez  Dorus  le  montant  de  l'instrument,  et  je  pense  qu'entre  artistes  vous 
me  traiterez  ie  plus  convenablement  possible.  Habeneck  me  tourmente 
beaucoup  pour  que  j'en  aie  une  de  vous. 

4  SI  vous  consentez  à  ma  demande,  ou  même  si  vous  refusez,  veuillez 
avoir  l'obligeance  de  rendre  réponse  le  plus  tôt  possible  chez  Dorus,  rue 
Saint-Lazare,  n"  9. 

c  Veuillez  agréer  mes  sentiments  distingués. 

«  BOTCVX.  » 

Le  bruit  qu'avaient  fait  parmi  les  sommités  du  monde  artistique 
les  tentatives  d*Ad.  Sax,  avait  eu  du  reteotissement  jusqu'au 
château  des  Tuileries.  Le  lieutenant  général  de  Uumigny  fut  in- 
vité à  rendre  compte  de  ses  impressions  personnelles,  et  le  récit 
qu'il  en  fit,  éveilla  au  plus  haut  point,  en  faveur  du  jeune  artiste 
et  de  ses  utiles  travaux,  l'intérêt  des  illustres  personnages  dont 
ce  récit  avait  captivé  l'attention.  Son  Altesse  le  duc  de  Montpeo- 
sier,  qui  devait  à  l'élévation  de  son  esprit,  au  tact  exquis  de  son 
jugement  et  à  la  variété  de  ses  connaissances,  de  comprendre  la 
noble  influence  que  les  arts  exercent  sur  la  civilisation  d'un 
pays,  et  qui,  par  cette  raison,  leur  accordait  son  appui,  fit  à  Sax 
l'honneur  de  visiter  ses  ateliers  et  d'assister  à  l'audition  des 
nouveaux  instruments.  Après  les  avoir  examinés  de  près  et  s'en 
être  fait  expliquer  en  détail  le  mécanisme,  il  félicita  l'habile 
facteur  sur  les  inventions  et  les  pei'fectionnements  qui  donnaient 
de  si  beaux  résultats.  Mais  si  de  tels  suffrages  contribuaient  à 
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augmenter  la  renommée  de  Sax,  ils  doublaient  aussi  la  rage  de 
ses  antagonistes  (1). 

Quand  on  avait  dit  nous  l'écraserons,  on  l'avait  dit  avec  les 
plus  grandes  espérances  et  avec  les  plus  grandes  probabilités 
de  succès.  Sax  était  venu  en  France  ricbe  d'espérance,  mais 
pauvre  et  léger  d'argent,  il  n'avait  rien  :  on  lui  avsdt  vanté  cette 
terre  bospitalière,  les  encouragements  qu'elle  donnait  aux  arts 
et  à  l'industrie  ;  il  s'était  fié  à  ces  promesses  ;  il  avait  été  en 
quelque  sorte  poussé  par  les  épaules  d'abord,  puis  on  lui  avait 
dit  :  Là  vous  trouverez  bonheur,  argent,  gloire.  Il  était  arrivé  : 
et  il  trouva  hostilité,  guerre,  injure  et  dégoût.  Il  hésita  ce- 
pendant ;  mais  dans  la  lutte  il  épuisa  toutes  ses  ressources, 
11  eu  recours  à  tous  les  moyens  :  il  avait  mis,  le  dirai-je? 
pourquoi  pas,  il  n'y  a  pas  honte  à  le  dire,  c'est  une  vie  instruc- 
tive et  une  histoire  honorable,  il  avait  mis  en  gage  tout  ce  qu'il 
possédait,  et  un  jour,  il  lui  restait  encore  deux  médailles,  celle 
qu'il  avait  si  bien  gagnée  en  Belgique,  une  autre  qu'il  avait 
gagnée  à  Paris  à  l'Exposition  des  produits  de  l'industrie  :  ne  pou- 
vant engager  l'habit  qui  le  couvrait,  il  prit  les  deux  médailles  et 
les  porta  au  Mont  de  Piété  pour  35  francs,  afin  d'achever  un 
ouvrage  commencé.  Il  n'avait  pas  seulement  à  lutter  contre 
les  embûches  de  tous  genres,  avec  les  traquenards  de  tous  les 
instants;  ce  qu'il  ne  pouvait  pas  confectionner  à  lui  seul,  il 
était  obligé  de  le  confier  à  des  ouvriers.  Eh  bien,  ces  ouvriers, 
quand  il  allait  mettre  en  gage  de  quoi  les  payer,  quand  il  appor- 
tait l'aident  nécessaire  à  leur  salaire,  il  ne  les  trouvait  plus,  les 
ouvriers  s'en  étaient  allés,  ils  avaient  déserté  l'atelier  (2). 

Les  diverses  opinions  des  sommités  artistiques,  sur  les  ins- 
truments d'4d.  Sax,  rendaient  une  guerre  franchement  avouée 
impossible,  il  fallut  donc  recourir  aux  moyens  détournés  de  Fin- 
trigue  et  de  la  corruption.  Alors  éclatèrent,  énergiques,  les  coa- 
litions d'ouvriers  ;  ceux-ci  fréquentèrent  les  ateliers  d'Ad.  Sax 
pour  se  mettre  au  courant  et  servir  ensuite  les  concurrents 
effrayés  ;  ceux-là  enlevèrent  ses  plans,  ses  projets,  brisèrent  les 
instruments  achevés,  détériorèrent  le  mécanisme  ou  les  tubes 
des  instruments  en  train,  et  poussèrent  l'audace  jusqu'à  voler 
ses  précieux  outils.  Ad.  Sax  ne  se  laissa  pas  décourager,  il 
affronta  l'orage,  dompta  bientôt  une  cohorte  rebelle,  et  vit  même 

(i)  Kastnbb»  Manuel  général  de  Musique  militaire* 
(2)  Cbaix-d^Ebt-Ancb,  Plaidojrer  pour  Ad*  Sax. 
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plusieurs  des  moteurs  courbant  la  tète  devant  lui,  demander 
grâce,  et  implorer  du  travail  dans  ces  mêmes  ateliers  qui  font 
vivre  aujourd'hui  deux  cents  familles,  qu'ils  eussent  volontiers 
dévastés  quelques  jours  avant  (1). 

La  générosité  est  l'indice  de  la  force  :  Ad.  Sax  pardonna  ; 
mais  les  vaincus  se  dressèrent  de  nouveau,  les  ruses  tes  plus 
perfides  s'échelonnèrent  dans  l'ombre  sur  les  pas  du  Goliath  des 
facteurs  :  l'envie  et  l'intérêt  sont  multiformes.  Au  moment  de  la 
crise  de  toutes  les  industries  par  actions,  les  traîtres  dépê- 
chèrent des  moutons  chez  Ad.  Sax,  afin  de  lui  suggérer  la  pensée 
de  fonder  une  société  en  commandite,  et  de  poser  ainsi  son  éta- 
blissement sur  un  vaste  plan. 

Heureux  de  rencontrer  enfin  quelques  personnes  qui  sem- 
blaient lui  porter  de  l'intérêt,  le  confiant  jeune  homme  donna 
dans  le.piége;  l'intrigue  eut  beau  jeu,  et  les  rivaux  d'Ad.  Sax, 
qui  entre  eux  avaient  acquis  toutes  les  actions  pour  mieux  écra- 
ser leur  maître,  les  négocièrent,  le  jour  même  de  l'émission,  à 
cinquante  pour  cent  au-dessous  de  leur  valeur. 

Vous  qui  savez  les  odieux  jeux  de  bourse,  vous  ne  serez  nulle- 
ment surpris  de  ma  confidence  :  de  pareilles  espiègleries  sont  si 
communes  de  nos  jours,  qu'il  est  presque  banal  de  les  raconter  : 
l'inventeur  belge  fut  vaincu  par  l'intrigue  et  l'agiotage. 

Vous  voyez  d'ici  le  crédit  de  l'artiste  tout  à  fait  compromis. 
D'une  part,  on  lui  refuse  les  matériaux  nécessaires  à  ses  travaux 
de  chaque  jour;  de  l'autre,  on  le  poursuit  avant  terme  pour 
livraisons  faites.  Traqué  par  des  créanciers  intraitables ,  et  en 
même  temps  obligé  de  refuser  les  commandes  qui  lui  venaient 
de  toutes  parts,  Ad.  Sax  ne  pouvait  échapper  à  une  faillite  ; 
déjà  il  voyait  les  fatales  portes  de  Clichy  se  fermer  sur  lui  (2). 

Voilà  les  épreuves  au  travers  desquelles  il  a  passé;  voilà  ce 
qu'il  a  eu  à  subir:  voilà  le  mal  qu'il  a  eu  à  supporter,  et  je  lui 
en  fais  honneur,  car  il  l'a  supporté  avec  courage  et  loyauté. 
Cependant,  Messieurs,  avec  courage,  non  ;  il  y  eut  un  moment 
où,  abandonné  de  tout  le  monde,  et  n'ayant  plus  de  ressources, 
n'ayant  plus  rien;  que  voulez-vous,  le  désespoir  s'empara  de 
lui,  le  désespoir  qui  conduit  aux  plus  funestes,  aux  plus  indignes 
résolutions  ;  le  désespoir  auquel  un  homme  qui  a  du  cœur,  de 
l'imagination,  de  l'intelligence,  ne  devrait  jamais  s'abandonner; 
il  s'y  abandonna.  Mais  au  moment  cependant  de  faire  un  dernier 

'l-S)  J.  Aaago,  VUitc  à  VersailUê. 
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appel  à  ce  désespoir,  au  moment  suprême  où  toutes  les  Ulnsions 
étaient  perdues,  au  moment  où  il  allait  se  demander  s'il  n*y 

avait  pas  quelque  part  un  repos  et  un  monde  meilleur  (1) 

une  de  ces  pensées  qui  nous  viennent  de  Tàme  et  non  de 
la  tôte,  poussa  Ad.  Sax  vers  l'un  de  ces  hommes  puissants  par 
leur  fortune  et  qui  le  sont  davantage  encore  par  leur  généro- 
sité; le  riche  était  noble  et  désintéressé.  Sax  joua  de  bonheur; 
Dieu  lui  devait  une  récompense  :  la  récompense  fut  son  salut. 
Je  vous  nommerais,  si  je  voulais,  le  digne  protecteur  d' Ad.  Sax  ; 
mais  le  lieutenant  généi'al  de  Rumigny  m'en  garderait  rancune, 
et  j'aime  mieux  garder  le  silence  (2). 

Autrefois,  en  Belgique,  au  moment  où  la  France  était  repré- 
sentée par  M.  le  marquis  de  Rumigny,  Ad.  Sax  avait  rencontré 
le  général  de  Rumigny,  aide-de-camp  du  Roi,  il  avait  devant  lui 
fait  entendre  ses  instruments.  Le  comte  de  Rumigny,  qui  est  un 
musicien  distingué,  en  avait  été  frappé,  et  lui-même  dit  à  Sax, 
lui  qui  était  d'une  manière  indirecte,  mais  en  quelque  sorte  un 
des  représentants  de  la  France  à  Bruxelles,  il  avait  dit  à  Sax, 
quelques  paroles  d'encouragement,  il  lui  avait  dit  qu'il  fallait 
quitter  Bruxelles  et  venir  s'établir  à  Paris.  11  y  avait  là  pour  le 
comte  de  Rumigny  une  sorte  d'engagement,  une  sorte  de  res- 
ponsabilité. Sax,  en  arrivant  à  Paris,  avait  été  malheureux; 
Sax  n'avait  osé  l'entretenir  de  toutes  ses  tribulations,  de  tous 
ses  malheurs,  de  tous  ses  chagrins,  de  cette  misère  profonde, 
de  ces  dernières  ressources  demandées  au  Mont-de-Piété  pour 
achever  des  travaux  qu'il  avait  commencés  courageusement; 
enfin  il  prit  son  courage  à  deux  mains,  il  alla  chez  M.  le  comte 
de  Rumigny;  il  était  dans  un  état  impossible  à  décrire.  11  lui 
raconta  sa  situation.  M.  le  comte  de  Rnmigny  en  fut  touché. 
Savez-vons  ce  qu'il  a  fait  pour  lui?  On  lui  en  a  fait  nn  crime,  il 
faut  que  je  vous  rapporte  le  crime  tout  entier.  M.  de  Rumigny  a 
été  son  protecteur,  il  lui  a  prêté  une  fois  1,000  francs  et  une 
autre  fois  800  francs.  Mais  il  faut  dénoncer  un  autre  coupable  à 
la  colère  et  au  mépris  des  adversaires  de  Sax  (S). 

Quand  Sax  vint,  dans  cet  état  misérable,  raconter  à  M.  de 
Rumigny  ce  dont  il  ne  se  doutait  pas,  le  vieux  serviteur  du 
général  était  là  :  il  entendit  quelques  mots  de  ses  paroles,  et 


(1)  Cbaix-d'Est-Angb,  Plaidoyer. 
(S)  J.  AsAGO,  Visite  d  Venailles. 
(8)  Chaix-d^Est-Anqb,  Plaidoyer  pour  Ad.  Soi. 
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alors,  avant  mÊme  que  Sax  ne  sortit,  il  chercha  ses  économies, 
et  dit  à  son  maître  :  «  Mon  général,  cela  fait  pitié  de  voir  un 
0  homme  dans  cette  position  ;  j'ai  là  500  francs,  je  ne  veux  pas 
((  les  lui  donner  moi-même,  cela  l'humilierait;  voulez-vous  les  lui 
a  offrir?  »  Et  Sax.  en  effet,  reçut  non-seulement  les  1,000  francs 
du  général,  mais  il  reçut  aussi  les  500  francs  du  vieux  servi- 
tdur.  Voilà  le  degré  d'infortune  auquel  il  était  descendu.  C'est 
vrai,  je  dois  le  dire,  que  malgré  cela  il  porte  la  tête  haute;  pas 
û  haute  toutefois  que  ceux  qui  l'ont  obligé,  pas  si  haute  que  ceux 
qui,  dans  des  conditions  si  différentes,  puissantes  ou  humbles, 
ont  été  à  même  de  lui  tendre  la  main,  de  se  faire  ses  protecteurs, 
et  enfin  qui  l'ont  placé  dans  la  situation  meilleure  où  il  se  trouve 
aujourd'hui  (1). 

'  Le  lieutenant-général  de  Rumigny  s'empressa  d'invoquer,  en 
faveur  de  l'artiste  si  cruellement  éprouvé,  le  secours  d'une  pro- 
vidence auguste  qui  n'a  jamais  manqué  aux  malheureux,  et  ce 
secours  inattendu  vint  détourner  le  coup  funeste  dont  l'habile 
inventeur  était  menacé.  L'intérêt  qu'Ad.  Sax  inspirait  à  son 
bienfaiteur  était  d'autant  plus  vif,  qu'il  prenait  sa  source  dans 
l'admiration  bien  légitime  que  celui--ci  éprouvait  chaque  fois 
qu'il  avait  occasion  d'entendre,  aux  séances  de  la  rue  Neuve- 
Saint-Georges,  le  bel  ensemble  formé  par  la  réunion  des  nou- 
veaux instruments.  Devenu  l'un  des  plus  fidèles  habitués  de  ces 
intéressantes  auditions,  le  lieutenant-général  de  Rumigny  y 
recevait  l'avis  des  musiciens  célèbres,  des  littérateurs  en  renom 
et  des  amateurs  distingués  ;  et  il  avait  toujours  la  satisfaction  de 
les  trouver  parfaitement  d'accord  avec  lui  sur  le  mérite  et  les 
avantages  de  cette  nouvelle  combinaison  instrumentale.  Trop 
modeste  pour  ne  prendre  conseil  que  de  lui-même,  il  tenait  à 
obtenir  cette  confirmation  de  l'excellence  de  son  jugement  avant 
de  se  résoudre  à  exécuter  les  projets  que  l'apparition  des  ins- 
truments du  nouveau  système  lui  avait  fait  concevoir,  dans 
l'intérêt  de  l'art,  et  surtout  dans  l'intérêt  de  la  musique  mili- 
taire. Les  différentes  familles  d'instruments  de  cuivre  déjà  con- 
nus, et  dont  l'emploi  convient  plus  particulièrement  à  ce  dernier 
genre,  ont  acquis,  par  les  nouveaux  perfectionnements  auxquels 
les  a  soumises  Sax,  une  admirable  sonorité,  tout  en  perdant  les 
défauts  essentiels,  les  vices  radicaux  de  l'ancienne  fabrication. 
La  famille  des  bugles,  si  défectueuse  et  si  incomplète  autrefois, 

(i)  Chaii-d*Ë6T-Aiigb,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
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n'est  plus  reconnaissabie  aujourd'hui,  grâces  à  ses  utiles  amélio- 
rations; et  même  lorsqu'on  entend  l'un  de  ces  instruments,  on  a 
beaucoup  de  peine  à  admettre  qu'il  s'agisse  simplement  d'un 
instrument  perfectionné,  et  que  ce  ne  soit  point  là  une  inven- 
tion réelle  dans  toute  la  force  du  terme;  car,  pour  l'ordinaire, 
les  perfectionfiements  sont  loin  d'opérer  d'aussi  heureuses  et 
d'aussi  complètes  transformations  (1). 

Nous  n'avions  point  encore  en  France  de  trompettes  chroma- 
tiques (ou  à  cylindres) ,  la  popularité  incroyable  du  cornet  à 
pistons  leur  avait  fait  une  concurrence  victorieuse  jusqu'à  ce 
jour,  mais  inintelligente  à  mon  avis,  le  timbre  du  cornet  à  piston 
étant  fort  loin  d'avoir  la  noblesse  et  le  brillant  de  celui  de  la 
trompette.  Ce  ne  sont  plus,  en  tous  cas,  les  instruments  qui  nous 
manquent  :  Adolphe  Sax  fait,  à  cette  heure,  des  trompettes  à  ' 
cylyndres,  grandes  et  petites  dans  tous  les  tons  possibles,  usités 
et  inventés,  dont  l'excellente  sonorité  et  la  perfection  sont  incon- 
testables. C4roirait-on  que  ce  jeune  et  ingénieux  artiste  a  mille 
peines  à  se  faire  jour  et  à  se  maintenir  à  Paris?  On  renouvelle 
courre  lui  des  persécutions  digne  du  Moyen-Age  et  qui  rap- 
pellent exactement  les  faits  et  gestes  des  ennemis  deBenvennto, 
le  ciseleur  florentin.  On  lui  enlève  ses  ouvriers,  on  lui  dérobe 
se  plans,  on  l'accuse  de  folie,  on  lui  intente  des  procès  ;  avec  un 
peu  plus  d'audace  on  l'assassinerait.  Telle  est  la  haine  que  les 
inventeurs  excitent  toujours  parmi  ceux  de  leurs  rivaux  qui  n'in- 
ventent rien.  (2). 

Les  trompettes,  les  trombonnes  ont  reçu  de  Sax  des  cylindres 
mobiles  qui  font  sonner  les  notes  bouchées  et  règlent  l'intona- 
tion sans  avoir  recours  aux  pompes  que  la  main  ne  peut  pousser 
avec  assez  d'exactitude  et  surtout  de  vivacité.  Ces  cylindres , 
entièrement  métalliques ,  n'arrêtant  point  les  vibrations ,  con- 
servent à  l'instrument  la  qualité  de  son  de  la  trompette  droite, 
vraie  trompette  d'orchestre.  Les  mêmes  additions ,  faites 
au  bugle,  en  ont  rendu  la  voix  agréable,  de  sauvage  qu'elle 
était  (3). 

Tous  ceux  qui  eurent,  à  cette  époque,  l'occasion  d'apprécier 
ces  magnifiques  instruments,  ne  les  désignaient  plus  que  sous  le 
nom  de  Bugles-Sax;  et  bientôt,  cette  dénomination  n'ayant  point 


(1)  Kastner,  Manuel  général  de  Musique  militaire, 

(S)  Berlioz,  Voyage  musical  enAlUmagnc,  -—  Journal  des  Débats,  ibAS* 

(8)  Castil-BlazBi  Frame  musicale^  1843. 
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paru  suffisante  pour  les  distinguer  des  mauvais  instruments 
livrés  dans  le  commerce  sous  le  nom  de  bugies,  on  conseilla  à 
l'inventeur  d'en  chercher  une  qui  pût  indiquer  et  faire  connaître 
sur-le-champ  les  instruments  sortant  de  sa  fabrique  et  perfec- 
tionnés d'après  son  système.  Alors  Ad.  Sax  imagina  le  nom  de 
SaX'hom,  qui  lui  valut  de  la  part  de  ses  ennemis  une  accusation 
nouvelle,  celle  d'usurpation  et  de  plagiat.  Il  suffit  de  quelques 
observations  pour  démontrer  combien  elle  était  absurde.  On 
l'accusait  de  vouloir  se  faire  passer  pour  l'inventeur  du  bugle, 
parce  qu'il  donnait  son  nom  aux  instruments  de  ce  genre  qu'il 
fabriquait,  comme  si  ce  dernier  usage  n'avait  pas  été  appliqué 
déjà  maintes  fois  à  l'occasion  du  plus  simple  perfectionnement, 
pour  des  instruments  inventés  de  temps  immémorial.  N'a-t-on 
pas  dit,  par  exemple,  en  désignant  le  cor  perfectionné  par  Mei- 
fred,  la  flûte  perfectionnée  par  Boehm,  la  clarinette  perfec- 
tionnée par  Klosé,  le  cor-Meifred,  \h  flûte-Boehm,  la  clarinette- 
Klosé  (1)  ? 

On  lui  fait  déjà  des  procès,  on  veut  lui  arracher  ses  bre- 
vets, lui  contester  ses  inventions,  le  dépouiller  de  son  bien, 
de  sa  propriété,  de  l'honneur  qui  s'attache  à  tout  perfectionne- 
ment utile,  à  toute  grande  entreprise  ;  puis,  on  viendra,  dans  son 
atelier  lui  prendre  ses  clarinettes,  ses  saxhorns  et  ses  saxo- 
phones, puis,  enfin,  MM.  les  facteurs  de  Paris  lui  signifieront, 
sur  beau  papier  timbré,  qu'il  ait  à  quitter  le  nom  de  Sax,  attendu 
que  ce  nom  il  ne  l'a  pas  inventé,  que  son  père  le  portait  avant 
lui  et  qu'il  appartient  à  tout  le  monde.  Ce  procédé  paraîtra 
peut-être  un  peu  vif;  mais  lisez,  et  vous  verrez  qu'il  n'y  a  ici 
rien  d'exagéré  (2). 

Le  succès  des  sax-homs  fut  immense  dès  l'origine  ;  il  n'é- 
clipsa cependant  pas  celui  des  autres  instruments  de  cuivre, 
soumis  à  des  perfectionnements  analogues,  et  les  cors,  cornets, 
trompettes  et  trombonnes  à  cylindres,  de  même  que  les  saxo- 
trombas,  instruments  d'une  puissance  de  son  incomparable,  fai- 
saient également  l'objet  de  l'admiration  publique,  aux  concerts 
donnés  par  M.  Sax  ;  les  demandes  et  commandes  arrivaient  de 
tous  côtés  ;  chacun  s'empressait  auprès  du  facteur  pour  avoir 
quelques  exemplaires  de  ses  instruments  nouveaux. 


(1)  Kastnbr,  Manuel  général  de  Musique  militaire. 

(2)  FionniTtiio,  Critique  muneale^  i8A7. 
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«  Monsieur  Sax, 

c  M.  Michel  Amersi  tous  a  déjà  parlé  de  moi  et  de  la  possibilité  qu^il  y 
aurait  de  vous  mettre  en  rapport  avec  mon  père,  pour  les  instruments 
que  vous  fabriquez  avec  tant  de  succès. 

»  J'ai  demandé  plusieurs  fois  une  esquisse  des  Bouglos-VotiigcurSy  pour 
renvoyer  à  mon  père;  mais  je  n*ai  pas  réussL 

c  Si  vous  voulez  avoir  la  bonté^  Monsieur^  de  m*aceorder  quelques 
instants,  pour  causer  avec  vous  de  cette  affoire,  vous  m'obligerez.  Vous 
n'avez  que  de  me  faire  savoir.  Monsieur,  Theure  et  Tendrolt  que  vous 
aurez  choisis,  afin  que  je  puisse  m'y  rendre. 

c  Agréez,  Monsieur,  Tassurance  de  ma  considération. 

c  E  DONIZETTI, 

«  Rue  Lepelletier,  n*  il. 
t  Paris,  le  16  juillet  1846.  » 

c  Le30juinl8iii6. 
€  Monsieur, 

«  Mon  beau-père,  le  prince  Lapoukkin,  a  entendu,  au  fbnd  de  la  Russie, 
faire  Téloge  d'un  instrument  (cornet  à  piston  ou  trompette)  nommé,  d'après 
vous,  Saxhorn.  11  voudrait  savoir  :  1"  combien  on  peut  employer  de  ces 
instruments^  de  grandeur  et  de  formes  différentes,  dans  un  orchestre 
d'instruments  à  vent,  d'une  trentaine  et  plus  de  musiciens  en  plein  air; 
2**  ce  que  ces  instruments  coûteraient;  3*  si  vous  pouvez  vous  charger  de 
les  faire  parvenir,  soit  à  Pétersbourg,  soit  à  Odessa? 

«  C'est  au  midi  de  la  Russie  que  mon  père  habite,  aux  environs  des 
colonies  militaires,  où  il  y  a  environ  seize  régiments  de  cavalerie  qui, 
avec  leurs  réserves,  ont  trente-deux  musiques.  Kieff;  à  trente  lieues  de 
sa  terre,  est  le  chef-lieu  constant  d'un  corps  d'infanterie  de  cinquante 
mille  hommes.  Il  n'est  pas  impossible  que  vos  instruments  plaisent  k 
MM.  les  colonels,  et,  si  le  prix  en  est  raisonnable,  on  pourrait,  avec  le 
temps,  en  vendre  peut-être  beaucoup.  Je  vous  engage  donc.  Monsieur,  si 
ces  premières  démarches  ont  du  résultat,  je  vous  engage  à  fournir  à  mon 
beau-père  de  bien  bans  instruments  de  choix  et  à  un  prix  bien  raison- 
nable. Veuillez  m'envoyer  votre  réponse  pour  lui^  ici,  à  mon  adresse, 
parce  qu'il  faut  que  j'y  mette  une  adresse  russe.  En  même  temps,  veuil* 
lez  lui  donner  la  vôtre. 

«  Agréez,  Monsieur,  l'assurance  de  toute  ma  considération  distinguée. 

c  Albert  de  la  Ferronnats^ 
c  Maison  Hartwey,  à  Bade.  « 

Déjà  Ton  troavait  que  les  diverses  combinaisons  instrumen- 
tales, organisées  à  Taide  de  ces  éléments,  d'après  les  vues  de 
cet  habile  factenr,  satisfaisaient,  sous  tous  les  rapports,  aux 
exigences  de  l'oreille  la  plus  diflScîle  et  là  plus  exercée.  Pléni- 
tude, justesse  et  homogénéité,  telles  sont  en  effet  les  trois  qua- 
lités primordiales  qu'on  y  remarque  tout  d'abord.  Ce  qui  sédui- 
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• 

sait  surtout  dans  cette  réunion  des  instruments  de  Sax,  c'était 
un  ensemble  toujours  harmonieux,  au  plus  haut  degré  de  force 
comme  au  dernier  degré  de  douceur.  Il  faut  dire  aussi  que  ces 
instruments  tombèrent  dès  Torigine  entre  les  mains  d'habiles 
exécutants,  dont  ils  firent  la  réputation  et  dont  ils  ont  assuré 
l'avenir.  Nous  devons  citer  à  cette  occasion  Arban,  qui,  il  y  a  peu 
d'années  encore,  n'était  qu'un  élève  s'annonçant  avec  des  dis^ 
positions  assez  heureuses,  et  qui  maintenant  est  déjà  un  grand 
artiste,  un  virtuose  de  premier  ordre  que  les  Allemands  nous 
envient,  et  professeur  au  Conservatoire.  Qui  eût  jamais  pensé 
que  le  bugle  pût  devenir  un  jour  un  instrument  de  concert,  et 
que,  par  suite  de  sa  miraculeuse  transformation,  ses  sons,  tantôt 
suaves  et  purs,  tantôt  vibrants  et  passionnés,  eussent  le  pouvoir 
d'arracher  des  larmes?  C'est  pourtant  à  Sax  et  à  Arban  que 
nous  devons  ce  double  résultat.  Ce  que  l'un  a  perfectionné  avec 
son  intelligence,  l'autre  l'a  perfectionné  avec  son  ftme.  Arban 
joue  du  sax-horn,  comme  Rubini  savait  chanter,  lia»  ce  n'est 
pas  seulement  dans  le  solo^  c'est  aussi  dans  les  ensembles  que 
d'habiles  interprètes  vinrent  faire  valoir  les  nouveaux  instru- 
ments (1). 

Une  famille  d'artistes  anglais,  MM.  Distin,  composée  de 
quatre  jeunes  gens  et  de  leur  père,  quittant  son  pays  natal, 
s'était  rendue  en  France  avec  l'intention  d'y  donner  des  concerts 
et  d'y  recueillir  en  même  temps  une  fortune  et  un  nom.  Ces 
artistes  formaient  à  eux  cinq  une  petite  société  de  musique 
d'harmonie,  dont  l'habileté  en  ce  genre  était  vraiment  remar- 
quable. Néanmoins  ils  obtinrent  peu  de  succès  aux  concerts  de 
la  rue  Vivienne,  dans  lesquels  ils  se  firent  entendre  en  jouant 
des  quintetti  avec  des  instruments  de  l'ancien  système,  tels  que 
cornets  à  pistons,  trompettes  à  clefs  et  trombonnes.  En  raison 
de  cet  échec,  qu'on  ne  pouvait  attribuer  qu'à  la  pauvreté  des 
instruments,  et  nullement  à  un  défaut  de  talent  de  la  part  des 
artistes,  MM.  Distin  avaient  à  craindre  sans  doute  de  passer 
ioa4)erçus  dans  le  pays  où  ils  étaient  venus  chercher  l'éclat  de 
la  renommée (2).  Un  insuccès  complet  leur  fit  bientôt  re- 
gretter d'avoir  quitté  l'Angleterre  ;  déjà  ils  se  disposaient  à  i*ega- 
gner  le  Pas-de-Calais,  quand  Adolphe  Sax,  ayant  reconnu  que 
les  moyens  d'exécution  seuls  manquaient  à  cette  famille,  lui 
offrit  généreusement  cinq  saxhorns,  composant  un  quintette  de 

(1-3)  Kasthrb,  Manuel  général  de  Muriqne  militaire. 
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voix.  Le  riche  présent  fut  accepté  sans  hésitation  »  et  une  hono- 
rable famille  resta  debont  (1). 

Ayant  adopté  ces  instruments  et  renoncé  à  ceux  dont  ils  fai- 
saient précédemment  usage»  ils  se  montrèrent  de  nouveau,  en 
18AA,  dans  plusieurs  concerts,  et  cette  fois  obtinrent  un  immense 
succès.  Dès  lors  leur  réputation  fut  assurée;  on  les  admit  de 
toutes  parts  à  figurer  sur  le  programme  des  réunions  musicales. 

Le  Roi  voulant  donner  à  MM.  Distin  une  marque  de  sa  bienveil- 
lance et  leur  témoigner  en  même  temps  tout  le  plaisir  qu'il  avait 
eu  à  les  entendre,  leur  fit  remettre  une  gratification  de  cinq 
cents  francs  sur  sa  cassette  particulière.  Or,  cette  circonstance 
à  laquelle  le  Roi  faisait  allusion,  et  qui  avait  en  effet  procuré 
à  MM.  Distin  l'honneur  de  jouer  devant  lui,  était  le  concert 
qu'Adolphe  Sax  avait  improvisé  le  jour  où  Leurs  Majesté,  ainsi 
que  toute  la  famille  royale,  s'étaient  rendus  à  l'Exposition  de 
l'industrie  nationale.  Le  célèbre  facteur  avait  organisé  ce  concert 
dans  l'intention  de  soumettre  au  jugement  des  illustres  visiteurs 
les  instruments  qu'il  avait  exposés.  Ce  jour  fut  pour  lui  un  beau 
jour,  un  jour  de  triomphe  et  de  succès  décisif  :  en  effet,  le  talent 
de  MM.  Distin  étant  venu  lui  prêter  un  utile  concours,  il  fut  assez 
heureux  pour  faire  apprécier  à  son  auguste  auditoire  le  mérite 
de  ses  instruments,  et  pour  en  obtenir  à  différentes  reprises  des 
témoignages  de  satisfaction,  formulés  dans  les  termes  les  plus 
bienveillants  et  les  plus  flatteurs  (2). 

Le  Roi  félicita  M.  Distin  et  ses  fils  et  leur  accorda  la  récom- 
pense due  au  mérite  ;  rien  n'en  rejaillit  cependant  sur  le  bien- 
faiteur, qui  s'était  noblement  retranché  derrière  sa  belle  action. 
Depuis  lors,  M.  Distin  s'est  acquis  presque  une  gloire  en  Angle- 
terre et  en  Allemagne,  où  sa  fortune  et  sa  réputation  se  sont 
également  consolidées  («S).  Voici  l'opinion  émise,  sur  ce  concert, 
par  deux  éminents  artistes  : 

€  Le  coocert  donné  hier  par  MM.  Distin  père  et  fîls^  était  de  tout  point 
extrêmement  intéressant  Ces  artistes  se  servent  de  leurs  beaux  instru- 
ments (les  Saxhorns)  avec  une  supériorité  remarquable,  et  je  dois  attester 
que  leur  exécution  ne  laisse  vraiment  rien  à  désirer.  Jamais  on  n'entendit 
d'ensemble  plus  parfait.  Ces  cinq  artistes  jouent  comme  sMls  n'étaient 
qu'un  seul  homme.  Dire  combien  était  grande,  profonde,  l'impression 
qu'ils  produisaient  sur  le  public  est  chose .  impossible,  pendant  leur 
concert  il  ne  m'est  venu  la  moindre  idée  de  critique. 

(i-2)  J.  Abago,  Visite  à  Versailles, 

(3)  Kasthbh,  Manuel  général  de  Mnsique  militaire. 
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<  Les  occasions  d^entendre  de  semblables  menreilles  sont  d'autant  plus 
avidement  recherchées  qu'elles  sont  plus  rares,  et  je  ne  doute  pas  que 
TAIlemagne  entière  qui  s'est  toujours  distinguée  par  la  justice  qu'elle 
sait  rendre  aux  artistes  étrangers,  ne  réserve  partout  à  ces  éminents 
virtuoses  Téclatant  accueil  que  mérite  leur  valeur. 

c  D.-L.  Marschner. 
c  Hanovre^  13  mars  18&6.  » 

c  Berlin^  3  avril  18/i6. 

c  Je  me  Joins  entièrement  et  avec  conviction  à  mon  illustre  collègue 
Marschner^  pour  Topinion  qu'il  a  exprimée  sur  MM.  Distin.  —  Jamais  je 
n'ai  entendu  des  instruments  à  vent  avec  autant  d'éclaty  de  pureté,  de 
sûreté.  Ajoutez  à  cela  que  rien  n'égale  la  noblesse  de  leur  style,  l'éton- 
nant ensemble  qui  règne  dans  leur  exécution,  c'est-à-dire  que  le  brillant 
accueil  qu'on  leur  a  fait  était  plus  que  justifié  par  un  talent  aussi 
admirable. 

c  G.  Meyerbeer.  » 

De  tous  les  genres  de  musique,  il  n'en  est  pas,  surtout  en 
France,  qui,  de  nos  jours,  ait  été  généralement  aussi  mal  partagé 
que  la  musique  militaire.  L'indifférence  du  public ,  ou ,  pour 
mieux  dire,  d'absurdes  préventions,  n^ont  pas  peu  contribué  à  la 
maintenir  dans  cet  état  d'infériorité;  mais  il  faut  également  coif- 
venir  que,  par  le  mauvais  choix  de  ses  éléments  ou  l'inhabileté 
de  leur  mise  en  œuvre,  la  musique  militaire  justifiait  jusqu'à  un 
certain  point  l'espèce  d'ostracisme  dont  elle  était  l'objet.  Aux 
yeux  des  gens  du  monde,  elle  passait  pour  n'avoir  qu'une  spé- 
cialité restreinte,  peu  digne  d'éveiller  l'attention,  si  ce  n'est  dans 
les  circonstances  où  elle  servait  d'accompagnement  à  la  pompe 
des  solennités  militaires;  on  aimait  alors  à  l'entendre,  parce 
qu'elle  donnait  à  ces  fêtes  plus  de  mouvement  et  de  gatté  ;  elle 
plaisait  comme  une  superfluité  agréable;  mais  qu'elle  eût  en 
pareil  cas  un  but  plus  sérieux,  une  plus  haute  destination,  c'est 
ce  que  la  pénétration  de  quelques  esprits  philosophiques  pou- 
vait seule  découvrir,  et  l'on  sait  que  ces  esprits  d'élite  ne  com- 
posent pas,  tant  s'en  faut,  la  majorité  parmi  la  foule.  Une  fois 
l'occasion  venue  d'entendre  de  la  musique  militaire,  «occasion 
qu'on  ne  recherchait  pas  d'ailleurs,  »  on  se  contentait  de  dire 
que  cette  musique  était  bonne  ou  mauvaise,  suivant  les  données 
reçues,  ou  d'après  le  sentiment  personnel,  c'est-à-dire  suivant 
qu'elle  avait  paru  plus  ou  moins  fausse,  car  elle  l'était  bien 
toujours  un  peu.  Hors  de  là,  on  n'avait  garde  d'y  songer,  et  la 
musique  d'église,  la  musique  de  théâtre  ou  la  musique  de  con- 
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cert,  exerçant  en  souveraineslenr  suprématie,  continuaient  de 
défrayer  à  elles  seules  les  conversations  des  gens  du  monde. 
Pour  le  commun  des  artistes,  la  musique  militaire  occupait  un 
rang  bien  plus  secondaire  encore;  ils  ne  se  faisaient  point 
faute  de  la  traiter  avec  ironie  et  dédain,  et  ce  n'est  pas  sans  une 
profonde  expression  de  mépris,  par  exemple,  que  le  plus  mé- 
diocre exécutant  d'un  orchestre  serait  venu  à  parler  d'un  musi- 
cien de  régiment  (1). 

Les  musiciens  instruits  et  écrivains  éclairés  en  apprécièrent 
l'importance  au  point  de  vue  moral,  et  reconnaissant  que  son 
infériorité ,  sous  le  rapport  de  l'art,  était  réelle  et  justifiait  l'in- 
différence où  elle  était  tombée  en  France,  s'attachèrent  à  démon- 
trer ce  qui  la  rendait  défectueuse  à  tant  d'égards.  Us  signalèrent 
et  le  mauvais  choix  des  instniments  à  vent  en  usage,  et  les  vices 
de  leur  fabricarion ,  et  enfin  le  système  plus  vicieux  encore 
d'après  lequel  on  combinait  ces  éléments  disparates.  Depuis 
1830,  plusieurs  écrivains  et  théoriciens  éminents,  plusieurs 
artistes  littérateurs  distingués  s'étaient  emparés  à  diverses 
reprises  de  cette  question ,  sur  laquelle  il  leur  semblait  que  le 
pouvoir  n'exerçait  pas  un  contrôle  assez  actif  ni  assez  rigoureux, 
et,  après  l'avoir  traitée  sous  toutes  ses  faces  avec  un  talent  réel 
d'observation ,  ont  conclu  en  réclamant  une  réforme  ausâ 
prompte  que  radicale.  MM.  Fétis,  Castil-Blaze  et  Berlioz  écri- 
virent sur  ce  sujet  des  articles  bien  raisonnes,  et  on  peut  les 
regarder  comme  les  principaux  moteurs  de  l'utile  réforme  qui 
vient  de  s'accomplir.  L'époque  qu'ils  avaient  choisie  pour  faire 
entendre  ces  justes  doléances  en  faveur  de  la  musique  militaire 
ne  devait  point  rester  sourde  à  leurs  vœux  (2). 

Dès  l'avènement  au  trône  de  la  branche  d'Orléans,  la  mu- 
sique militaire,  devint  l'objet  de  plusieurs  mesures  aussi  ines- 
pérées qu'efficaces.  Pour  commencer  cette  grande  tâche  de 
régénération  de  la  musique,  il  fut  procédé  à  la  création  d'un 
établissement  modèle  qui  devait  donner  à  l'armée  des  musiciens 
capables,  sous  la  direction  desquels  on  espérait  voir  les  corps 
de  musique  s'améliorer  insensiblement.  Cet  établissement  reçut 
le  nom  de  Gymnase  musical.  L'idée  d'une  pareille  institution 
était  excellente  dans  son  principe.  C'est  à  M.  Meifred  que  l'hon- 
neur de  cette  idée  doit  revenir.  Lui-même  la  soumit  à  l'autorité 
administrative  qui  l'adopta  avec  empressement.  Cependant  ce 

(1-2)  Kastnkr,  Manuel  général  de  Musique  militaire. 
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ne  fut  pas  à  l'auteur  du  projet  qu'on  s'adressa  pour  en  effectuer 
la  réalisation.  Comme  il  arrive  toujours  dans  ces  sortes  d'af- 
faireSy  un  autre  recueillit  le  fruit  des  labeurs  auxquels  il  n'avait 
point  participé ,  et  le  titre  de  directeur  du  Gymnase  musical 
militaire  échut  à  M.  Ber,  bon  musicien  et  habile  exécutant,  mais 
peu  fait  pour  remplir  de  si  hautes  fonctions.  Un  homme  éminent 
par  la  naissance,  le  rang,  la  fortune  et  les  actes  même  d'une  vie 
glorieuse,  par  la  noblesse  du  cœur  et  par  les  qualités  sympa- 
thiques d'un  caractère  franc  et  généreux  ;  un  homme  que  sa  répu- 
tation de  bravoure,  son  dévouement  au  pays,  sa  fidélité  au  mal- 
heur, sa  sollicitude  pour  le  bien-être  de  l'armée  ont  fait  honorer 
de  tous,  seconda  avec  l'ardeur  d'une  profonde  conviction  l'exé- 
cution des  projets  de  téforme,  dont  l'utilité  était  reconnue  par  le 
gouvernement,  le  monde  a  déjà  nommé  le  lieutenant-général 
comte  de  Rumigny,  alors  aide-de-camp  de  Sa  Majesté  Louis- 
Philippe  (1)...  Cet  homme,  qu'on  peut  appeler  le  Bertrand  de 
notre  époque,  car  lui  aussi  guida,  en  1848,  les  pas  de  son  souve- 
rain à  travers  cette  France  ameutée  contre  la  royauté  ;  lui  aussi 
suivit  son  Roi  sur  la  terre  de  l'exil,  dans  cette  triste  solitude  de 
Claremont,  et  il  ne  l'abandonna  que  lorsque  la  terre  se  fût 
emparée  de  la  royale  dépouille.  Honneur  à  sa  fidélité  ! 

En  1845,  Sax  prit  un  second  brevet,  et  voici  à  quelle  occasion  : 
depuis  plusieurs  années,  on  se  plaignait  très  vivement  de  l'état 
de  nos  musiques  militaires.  On  n'a  pas  besoin  de  dire  ici  quelle 
peut  être  l'importance  de  la  musique  militaire  ;  elle  peut  être 
méconnue,  ignorée  des  gens  de  monde,  elle  est  certainement 
comprise  et  appréciée  par  tous  ceux  qui  se  figurent  toutes  les 
occasions  dans  lesquelles  la  musique  militaire  peut  produire 
d'excellents  effets.  On  se  plaignait  donc  de  son  état  d'imperfec- 
tion. Quelle  en  était  la  cause?  Il  fallait  l'attribuer,  on  le  recon- 
naît à  des  motifs  très  divers  ;  mais  Sax,  et  avec  lui  beaucoup 
d'autres  personnes  de  goût,  attribuaient  en  partie  la  cause  de 
l'imperfection  où  était  tombée  notre  musique  militaire,  à  l'es- 
pèce, à  la  nature,  à  la  combinaison  des  instruments  employés. 
Sax  se  proposa,  pour  but,  de  corriger  ces  défectuosités  de  la 
musique  militaire,  qu'il  attribuait  en  partie  à  la  nature  des  ins- 
truments. 

Sax  se  dit  qu'il  y  avait  certainement  un  perfectionnement 
considérable  à  apporter  :  que,  d'un  côté,  les  sons  dirigés  dans 

(i)  Kastnbr,  Manuel  générai  de  Musique  militaire. 


252      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

diverses  directions  se  perdaient  en  partie  ;  qne  toutes  les  fois  que 
le  musicien  avait  voulu,  par  exemple,  faire  dominer  le  son  du 
cor,  ce  pouvait  bien  être  le  son  de  Toptaycléide  qui  dominât,  et 
ainsi  de  suite  ;  que  les  doigtés  étaient  différents  pour  tous  les 
instruments  ;  que,  par  conséquent,  si  un  musicien,  dans  un  ré- 
giment, était  malade  ou  en  congé,  c'était  fmi,  l'instrument  était 
supprimé,  ses  camarades  ne  pouvaient  le  remplacer,  et  d'autres 
inconvénients  encore.  Sax  imagina  que  l'on  pouvait,  avec  des 
modifications  dans  les  proportions  et  dans  la  forme  des  instru- 
ments, obtenir  à  la  fois  un  ensemble  homogène,  embrassant 
toute  l'échelle  de  l'aigu  au  grave,  par  la  création  de  nouvelles 
familles  d'instruments  appelés  à  remplir,  dans  les  orchestres 
militaires,  le  même  rôle  que  joue  le  quatuor  des  violons,  de  l'alto, 
du  violoncelle  et  de  la  basse,  dans  les  orchestres  de  symphonies, 
ou,  mieux  encore,  la  disposition  donnée  par  la  nature  du  qua- 
tuor vocal  et  obtenir,  en  outre,  une  forme  unique  pour  tous  les 
anciens  instruments  de  la  musique  militaire,  qui  continueraient 
à  donner  les  mêmes  sons  avec  un  timbre  et  une  force  au  moins 
égaux,  tous  en  évitant  les  inconvénients  remarqués.  Sax 
pensa  qu'il  y  avait  là  des  avantages  à  tous  égards  ;  en  consé* 
quence,  il  demanda  un  brevet  d'invention,  soit  pour  l'idée  d'en- 
semble, soit  pour  ridée  de  forme  accidentelle  et  particulière 
qu'il  imprimait  à  ses  instruments  qu'il  nomma  Saxo-tramba.  Ce 
fut  là  l'objet  du  brevet  qu'il  demanda  à  la  date  du  13  octobre 
18&5,  et  qu'il  obtint  lei22  novembre  de  la  même  année  (1). 

Les  facteurs  de  Paris  se  prenaient  à  rire  quand  on  leur  parlait 
des  instruments  de  Sax  ;  ils  se  contentaient  de  lui  enlever,  comme 
nous  l'avons  vu,  les  ouvriers,  par  tous  les  moyens  possibles. 
Ce  n'était  rien  encore  en  comparaison  de  ce  qu'ils  préparaient 
d'ennui  à  l'intelligent  inventeur  ;  les  facteurs  de  Paris  pelotaient 
alors  en  attendant  partie. 

Il  avait  été  généralement  reconnu  qu'un  système  ayant  eu 
pour  effet  de  donner  aux  instruments  de  cuivre  une  sonorité  plus 
éclatante  et  en  même  temps  plus  juste;  plus  égale  et  plus  har- 
monieuse (ce  qui  n'atténuerait  en  rien  le  caractère  belliqueux  qui 
leur  est  propre),  ce  système  devait  nécessairement  accomplir  une 
révolution  dans  l'organisation  de  nos  musiques.  La  presse  était 
unanimement  favorable  au  système  Sax,  à  le  signaler  comme  le 
meilleur  auxiliaire  qui  pût  s'offrir  pour  réaliser  les  améliorations 

(4)  M.  Ddfaure,  Plaidover  pour  Ad.  Sax  devant  la  Cour  impériale  de  Roticn. 
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qu'on  avait  en  vue.  Les  écrivains  qui  s'étaient  montrés  les  plus 
empressés  à  solliciter  une  réforme  dans  les  musiques  régimen- 
taires,  entre  autres  M.  H.  Berlioz,  se  prononçaient  hautement 
dans  ce  sens.  Enfin,  les  Généraux  qui  avaient  entendu  ces  instru- 
ments partageaient  les  mêmes  idées  ;  ils  reconnaissaient  que  dix 
musiciens,  avec  les  nouveaux  instruments,  émettaient  une  aussi 
grande  somme  de  sonorité,  et  produisaient  autant  d'effet  que 
vingt  autres  avec  des  instruments  de  l'ancien  système.  Les  rap- 
ports d'hommes  spéciaux  et  éclairés,  ayant  éveillé  l'attention 
de  l'autorité  ministérielle  sur  les  conquêtes  qui  venaient  d'être 
faites  dans  le  champ  de  l'instrumentation,  et  paiiicnlièrement 
dans  la  fabrication  des  instruments  de  cuivre,  d'une  si  grande 
utilité,  comme  chacun  sait,  pour  la  composition  des  musiques, 
il  fut  décidé  que  cet  objet  serait  soumis  à  un  examen  sérieux,  et 
donnerait  lieu  à  une  délibération  approfondie. 

M.  Sax  vit  le  Ministre,  et  aussitôt,  par  les  ordres  de  M.  le 
maréchal,  il  fut  arrêté  qu'un  concours  aurait  lieu  au  ministère. 
Trente  deux  musiciens  avaient  été  opposés  au  petit  orchestre  de 
M.  Sax,  composé  de  neti/*  exécutants,  les  seuls  qu'il  put  réunir, 
la  malveillance  étant  venue  au  dernier  moment  lui  enlever  tous 
ceux  qui  devaient  compléter  ce  modeste  ensemble  (1). 

On  remarqua,  avec  surprise,  que  le  directeur  du  Gymnase 
musical  se  tint  constamment  à  l'écart,  gardant  un  silence  absolu 
sur  les  brillants  succès  de  Sax.  Le  musicien  Oarafa  s'était  bien 
gardé  de  rompre  le  silence  ;  que  lui  importait  à  lui,  la  mort  de 
tant  d'avenir,  une  illustration  naissante  dont  il  ne  devait  retirer 
aucun  bénéfice  ?  La  victoire  d'Adolphe  Sax  fut  complète  (2)  ;  et 
malgré  le  découragement  que  tant  de  défections  imprévuesavaient 
dû  nécessairement  inspirer  au  petit  nombre  de  combattants  res- 
tés fidèles,  le  succès  de  Sax  ne  fut  pas  un  instant  douteux.  Une 
épreuve  semblable  vint, à  quelque  temps  delà,  lui  offrir  un  nou- 
veau succès.  Mandé  au  Château  pour  faire  entendre  ses  instru- 
ments devant  la  famille  royale,  l'habile  inventeur  fut  encore,  par 
suite  des  mêmes  obstacles,  dans  l'impossibilité  d'effectuer  la 
réunion  complète  de  ses  artistes.  Cependant  son  triomphe  ne  fut 
pas  moins  éclatant  cette  fois  que  dans  les  circonstances  qui 
avaient  précédé,  et  bientôt  il  oublia  les  nombreux  mécomptes 
que  lui  avait  fait  éprouver  l'abandon  d'infidèles  auxiliaires,  en 

(4)  Kastrbr,  Manuel  général  de  Musique  militaire, 
(2)  J.  AnAGO,  Observateur  de  Bruielles,  48^6. 
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recevant  les  félicitations  que  le  Roi  et  les  Princes  daignèrent  Ini 
adresser  de  la  manière  la  plus  affable  et  la  plus  gracieuse.  Cette 
dernière  épreuve  n'ayant  laissé  aucun  doute  sur  les  progrès  réa- 
lisés dans  la  fabrication  des  instruments,  il  parut  urgent  de 
songer  à  en  tirer  parti  dans  l'intérêt  des  musiques  régimentaires, 
et  de  procéder  immédiatement  à  la  réorganisation  complète  de 
ces  musiques,  la  pauvreté  et  l'insuffisance  des  ressources  de  l'ins- 
trumentation n'étant  plus  un  motif  plausible  pour  admettre  de 
plus  longs  délais.  Mais  l'autorité  supérieure  crut  devoir  en  ap^ 
peler  au  jugement  d'une  commission  spéciale,  composée  d'hom- 
mes que  leur  talent,  leur  expérience,  leurs  connaissances  théo- 
riques et  pratiques,  ainsi  que  leurs  travaux  antérieurs,  rendaient 
aptes  à  traiter  cette  importaute  question  de  la  régénération  de 
la  musique  militaire  en  France. 

Cette  commission  comprenait  pour  la  partie  musicale  : 
MM.  Spontini,  Auber,  Halévy,  Adam,  Onslow  et  Carafa,  tous 
membres  de  l'Institut;  pour  la  partie  militaire  :  M.  le  comte 
Gudin,  colonel  du  2'  lanciers,  réputé  pour  avoir  organisé,  avec 
les  éléments  de  l'ancien  système,  l'une  des  meilleures  musiques 
de  l'armée;  M.  Riban,  colonel  du  7A*  de  ligne,  lequel  avait  éga- 
lement su  former  pour  l'infanterie,  avec  des  musiciens  soldats, 
dans  des  conditions  aussi  peu  favorables,  un  ensemble  non  moins 
satisfaisant. 

La  commission  crut  devoir  s'adjoindre  plus  tard,  pour  la  partie 
acoustique,  M.  le  colonel  du  génie  Savart,  et  pour  la  partie  méca- 
nique, M.  le  baron  Séguier,  l'un  et  l'autre  membres  de  l'Institut. 

M.  le  lieutenant-général  de  Rumigny  fut  nommé  président  de 
cette  imposante  assemblée  de  savants  et  d'artistes  célèbres,  et 
M.  le  ministre  de  la  guerre  conféra  le  titre  de  secrétaire  rappor- 
teur de  la  commission  à  M.  Kastner. 

La  commission  porta  d'abord  ses  regards  sur  l'objet  qui  avait 
motivé  sa  création;  elle  examina  quel  était  l'état  des  musiques 
militaires  en  France,  et  constata  à  cet  égard  une  dégénéres- 
cence et  une  infériorité  qui  n'ont  cessé  de  suivre  un  funeste 
mouvement  progressif  depuis  TEmpire  jusqu'à  nos  jours,  elle 
en  attribua  la  cause  : 

1"  A  la  suppression  totale  des  gagistes;  2«  à  l'emploi  de  mau- 
vais instruments;  3"  aux  proportions  vicieuses  dans  lesquelles 
ces  instrumens  se  trouvaient  combinés;  4°  à  l'insuffisance  du 
nombre  des  exécutans;  5**  à  la  position  subalterne  de  ces  der- 
niers. 
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Sur  tous  ces  poinls,  Tavis  de  la  commission  s'accordait  par- 
faitement avec  Topinion  publique. 

La  suppression  des  gagistes  avait  privé  les  musiques  mili- 
taires de  leurs  artistes  les  plus  habiles,  de  leurs  plus  fermes 
soutiens. 

Après  avoir  signalé  cette  première  cause  d'imperfection,  la 
commission  établit  que  les  moyens  d'exécution  en  présentaient 
une  seconde.  Elle  reconnut  que  les  instruments  employés  dans 
la  musique  militaire  étaient  défectueux  en  eux-mêmes,  ou  ne 
convenaient  pas  à  l'application  qu'on  croyait  devoir  en  faire  (1). 

La  latitude  laissée  aux  colonels  pour  la  composition  de  leur 
musique,  c'est-à-dire  pour  le  choix  des  instruments,  avait  les 
plus  singulières  conséquences;  et  l'on  a  fait  cette  judicieuse 
remarque,  que,  si  la  fantaisie  eût  pris  à  l'un  d'eux  de  fournir  sa 
musique  (sauf  le  cornet  d'ordonnance,  dont  remploi  est  obli- 
gatoire) de  cornets  à  pistons  exclusivement  ou  seulement  d'ophi- 
cléides,  il  se  serait  encore  trouvé- dans  les  termes  de  la  léga- 
lité. En  effet,  pourvu  que  les  colonels  fissent  usage  des  cornets 
d'ordonnance,  dont  la  sonnerie  est  destinée  aux  signaux,  et 
qu'ils  eussent  soin  d'entretenir  au  complet  un  personnel  de 
trente-deux  musiciens  dans  la  cavalerie,  et  de  quarante-cinq 
dans  l'infanterie,  ils  avaient  le  champ  libre  sur  tout  le  reste. 
Faut-il  s'étonner,  après  cela,  qu'il  fût  si  ordinaire  de  rencontrer 
des  musiques  où  l'on  n'entendait  que  le  chant  ;  d'autres  où  l'on 
n'entendait  que  les  basses  (2). 

La  commission  se  prononça  également  contre  l'insuffisance 
du  chiffre  des  exécutants,  déclarant  qu'elle  y  voyait  un  obstacle 
réel  à  la  création  d'une  bonne  musique  militaire.  Ses  motifs 
étaient  d'autant  plus  péremptoires,  qu'en  Allemagne  et  en  Rus- 
sie, où  les  musiques  de  régiment  sont  généralement  organisées 
avec  beaucoup  de  soins  et  de  ponctualité,  on  n'a  jamais  cru 
devoir  s'en  tenir  à  un  nombre  aussi  restreint  d'exécutants,  lors 
même  que  les  règlements  en  faisaient  une  loi.  Ainsi,  en  Prusse, 
où  l'état  de  vingt-cinq  musiciens  est  de  rigueur,  on  en  emploie 
ordinairement  de  cinquante  à  soixante  ;  en  Autriche  et  en 
Bohême  on  va  plus  loin  encore  ;  il  y  a  des  ensembles  qui  se  com- 
posent de  soixante-dix  à  quatre-vingts  musiciens.  Dans  quelques 
pays  même,  ce  chiffre  est  dépassé.  D'après  l'opinion  formelle- 
ment exprimée  par  l'auteur  de  la  Vestale,  dans  le  sein  de  la 

(1-2)  Rapport  officiel  de  la  Commission  mintslériclie. 
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commission,  une  musique  militaire,  réunissant  tontes  les  con- 
ditions désirables  de  supériorité,  ne  saurait  comprendre  moins 
de  soixante-quatorze  exécutants  ;  et  c'est  sur  cette  base,  qu'il  a 
déclaré  devoir  rester  invariable ,  que  M.  Spontini  a  établi  son 
système  d'organisation  pour  les  musiques  régimentaires. 

EnjSn  la  commission  déclara  que  la  position  subalterne  des 
musiciens  n'était  pas  une  des  moindres  causes  d'infériorité. 
Ceci  s'expliquait  ^sèment.  Les  exécutants  des  orchestres  mili- 
taires, qui  s'astreignent  à  des  études  spéciales,  et  qui,  par  leur 
talent  et  leur  qualité  d'artistes,  pourraient  acquérir  dans  le 
monde  une  certaine  considération,  n'étaient  rien  dans  l'armée  ; 
on  les  y  assimilait  aux  simples  soldats,  sans  leur  ouvrir,  comme 
à  ceux-ci,  la  perspective  attrayante  d'un  avancement  qui  peut 
atteindre  jusqu'aux  premiers  grades.  N'était-ce  point  là  le  motif 
le  plus  réel  du  dégoût  qu'ils  témoignaient  en  général  pour  leur 
condition,  et  de  l'empressement  avec  lequel  ils  recherchaient 
l'occasion  de  s'y  soustraire  dès  qu'ils  avaient  la  conscience  de  ce 
qu'ils  valaient,  soit  comme  hommes  de  cœur,  soit  comme  artistes 
de  talent  ? 

La  commission,  ayant  achevé  ce  résumé  des  obstacles  qui  s'op- 
posaient à  une  organisation  satisfaisante  et  rationnelle  de  nos 
musiques,  entreprit  la  solution  des  questions  importantes  qui 
lui  étaient  soumises  : 

l""  Combien  d'hommes  sont  strictement  nécessaires  pour  une 
musique  d'infanterie  et  pour  une  musique  de  cavalerie? 

2"  Quels  sont  les  instruments,  soit  anciens,  soit  nouveaux, 
qu'il  convient  d'adopter  pour  chacune  d'elles  ? 

3"  Quels  sont  les  instruments  dont  on  pourrait  augmenter  le 
nombre  avec  avantage  pour  ajouter  à  la  force  de  l'exécution,  et 
dans  quelle  proportion  cette  augmentation  devrait-elle  avoir  lieu 
pour  chaque  instrument?  (1). 

Ces  trois  questions  relatives  à  la  mauvaise  qualité  des  instru- 
ments, à  leur  combinaison  vicieuse,  et  à  l'insuffisance  des  exé- 
cutants, se  résument  en  une  seule,  à  savoir  :  celle  d'une  bonne 
combinaison  de  musique  militaire  (S). 

La  commission  commença  d'abord  par  faire  appel  à  tous  les 
principaux  facteurs  de  la  capitale,  les  invitant  à  se  présenter 
devant  elle  pour  y  faire  entendre  les  instruments  nouveaux  qu'ils 

(1-2)  Rapport  officiel  de  la  Commission  minislériellc. 
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auraient  inventés  ou  perfectionnés  ;  quelques-uns  d'entre  eux 
soumirent  divers  instruments. 

Les  instruments  qui,  dans  cette  circonstance,  furent  présentés 
à  la  commission,  se  réduisirent  aux  suivants  : 

1«  Un  flûgel-horn  à  pistons,  instrument  qu'on  reconnut  être 
simplement  le  flQgel-horn  autrichien,  dont  la  commission  fit  ul- 
térieurement Fexamen,  et  qui  fut  rejeté,  à  cause  de  plusieurs 
imperfections  de  mécanisme. 

2<*  Un  instrument  appelé  embolyclave,  annoncé  comme  devant 
servir  à  remplacer  avec  succès  Tophycléide,  et  qui  fut  en  effet 
trouvé  supérieur  à  celui-ci,  eu  égard  à  la  justesse,  de  même 
qu'au  volume  et  à  la  qualité  du  son  ;  mais  le  mécanisme  del'em- 
bolyclave  ayant  paru  à  la  commission  trop  fragile  et  trop  com- 
pliqué pour  les  musiques  militaires,  ce  motif  mit  obstacle  à 
l'adoption  de  l'instrument. 

S"»  Une  contre-basse  en  mi  bémol  à  pistons,  laquelle  n'était 
encore  autre  chose  que  le  bombardon  autrichien,  ainsi  que  le 
prouvaient  sa  forme  et  son  mécanisme.  Il  fut  reconnu  d'ailleurs 
que  cet  instrument  l'emportait  sur  l'opbycléide  au  même  titre 
que  l'embolyclave  (1). 

M.  le  ministre  de  la  guerre,  MM.  les  directeurs  des  théâtres 
lyriques,  tous  les  musiciens,  tous  les  chefs  d'orchestre,  les  par- 
ticuliers comme  les  administrations  publiques,  avaient  évidem- 
ment le  droit  d'acheter  leurs  instruments  où  ils  en  trouveraient 
à  leur  convenance.  Cependant,  pour  que  l'on  ne  criât  pas  au 
monopole,  à  la  partialité,  à  l'injustice,  il  fut  décidé  qu'un  con- 
cours aurait  lieu  en  présence  d'une  commission  spéciale. 

Pour  le  coup,  les  facteurs  de  Paris  vont  sans  nul  doute  pousser 
des  cris  d'allégresse.  Vous  connaissez  bien  peu  les  facteurs!  Dès 
que  le  concours  fut  annoncé,  ils  élevèrent  une  prétention  nou- 
velle. On  leur  avait  dit  :  Sax  apportera  ses  instruments,  ap- 
portez les  vôtres  ;  mais  ayez  soin  de  compléter  votre  échelle  ;  à 
chaque  instrument  nouveau  de  Sax,  opposez  un  instrument  équi- 
valent de  votre  façon.  —  Nous  le  voulons  bien,  disaient  les  fac- 
teur ;  mais  que  Sax  nous  donne  ses  modèles,  et  nous  ferons 
tout  aussi  bien  que  lui  I  —  Pourquoi  ne  pas  demander  des  instru- 
ments tout  faits?  C'eût  été  aussi  logique  et  plus  simple.  M.  Sax 
se  serait  battu  contre  ses  propres  sax-horns,  et  le  combat  eût 
fini  faute  de  combattants.  Comment  !  vous  demandez  les  modèles 

(1)  Kastner.  Mannel  général  dt  Musique  miitaire. 
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de  ces  instruments  qu'à  votre  dire  tout  le  monde  connaît,  que  tout 
le  monde  a  fabriqués  avant  Sax,  que  tous  les  luthiers  d'Allemagne 
ont  suspendus  au  plafond  de  leurs  boutiques  !.  Qu'avez-vous  besoin 
de  M.  Sax  et  de  ses  modèles?  Faites,  mes  mattres  ;  à  l'œuvre  on 
reconnaît  l'ouvrier  (1). 

Mus,  dans  l'intervalle  de  deux  séances,  MM.  les  facteurs, 
moins  un  seul,  même  ceux  qui  s'étaient  d'abord  rendus  à  l'in- 
vitation et  avaient  soumis  leurs  perfectionnements,  même  ceux 
qui  avaient  demandé  un  délai  pour  en  soumettre  de  nouveaux, 
adressèrent  une  lettre  collective  pour  prévenir  qu'ils  n'avaient 
aucun  autre  instrument  à  faire  connaître,  et  que  d'ailleui-s  n'ac- 
ceptant pas  la  commission  telle  qu'elle  était  constituée,  ils  en- 
tendaient décliner  sa  juridiction  (2). 

Cette  protestation  injurieuse  pour  les  uns,  calomnieuse  pour  les 
autres,  impertinente  pour  tous  les  membres  de  la  commission, 
étant  trop  virulente  pour  être  reproduite,  nous  n'en  rapporte- 
rons que  ce  paragraphe,  parce  qu'il  prouve  qu'à  cette  époque 
on  ne  pensait  point  encore  ni  à  la  déchéance  des  brevets,  ni  à  la 
contrefaçon  invoquées  depuis  : 

«  En  introduisant  le  monopole  Sax,  monopole  qui  sera  la  con- 
«  séquence  nécessaire  de  l'adoption  des  instruments  de  ce  fac- 
<(  teur,  la  commission  s'arroge  en  même  temps  l'incroyable 
«  mission  de  fixer  les  beautés  de  l'art  (3).  a 

La  commission  passa  outre  et  procéda  à  l'examen  des  instru- 
ments de  Sax,  le  seul  facteur  qui  se  fût  présenté,  et  des  anciens 
instruments  dont  les  modèles  existaient  au  Gymnase  musical 
militaire,  aussi  bien  que  dans  les  régiments.  Une  discussion  ap- 
profondie et  comparative  de  tous  ces  divers  instruments,  de  leurs 
qualités,  de  leui*s  défauts  respectifs,  occupa  longuement  la  com- 
mission, et  avant  qu'elle  ne  s'arrêtât  à  un  choix  définitif  elle  crut 
devoir,  pour  plus  de  sûreté,  s'adjoindre  MM.  Savart  et  Séguier, 
dont  les  lumières  étendues  et  les  profondes  connaissances  dans 
la  partie  mécanique  et  dans  la  partie  acoustique  de  l'art,  deve- 
naient un  utile  auxiliaire  pour  éclaircu*  certains  points,  et  pour 
amener  de  la  sorte  les  débats  à  une  conclusion  plus  prompte. 
Après  les  questions  de  détail,  la  commission  passa  à  la  question 
d'ensemble,  et  examina  quelle  était  pour  une  musique  militaire 
la  combinaison  instrumentale  la  mieux  entendue  et  la  mieux 

(1)  FiOBENTirio,  Critique  muêicale» 

(2)  Rapport  oflidel  de  la  Commission  miDislériclIc. 

(3)  Mercure  parisien^  47  avril  48/i5* 
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proportionnée,  en  un  mot  quelle  était  l'organisation  la  meilleure. 
Deux  projets  se  disputèrent  rbonnenr  de  ses  suffrages  :  l'un  avait 
pour  auteur  M.  Garafa,  directeur  alors  du  Gymnase  musical,  et 
n'était  composé,  à  peu  de  cbose  près,  que  des  anciens  éléments  ; 
l'autre  était  l'œuvre  de  Adolphe  Sax,  et  avait  été  présenté  par 
lui  à  la  commission,  dans  un  mémoire  fort  remarquable  sur  la 
question  de  la  réorganisation  des  musiques  militaires,  mémoire 
dont  il  fut  autorisé  à  donner  lecture  dans  les  séances  du  7  et  du 
H  mars  1845  (1). 

Dans  cette  œuvre,  qui  se  distingue  par  des  idées  élevées,  des 
connaissances  profondes  et  des  aperçus  ingénieux,  l'auteur  passe 
en  revue  les  instruments  en  usage  dans  les  musiques  actuelles, 
la  manière  dont  ils  y  sont  agglomérés  et  le  rôle  qu'ils  y  jouent; 
il  en  signale  les  vices  ou  les  lacunes,  indique  en  même  temps  le 
moyen  de  les  faire  disparaître,  et  propose  en  conséquence  une 
organisation  basée  sur  des  conditions  tout-à-fait  neuves  et  infi- 
niment plus  rationelles. 

Nous  ne  pouvons  suivre  Sax  à  travers  les  développements  de 
sa  proposition,  nous  ne  laisserons  pas  toutefois  d'indiquer  ici  les 
points  de  son  travail  qui  nous  ont  semblé  les  plus  saillants  et 
les  plus  concluants. 

«  Les  musiques  militaires,  dit  Sax,  sont  généralement  com- 
posées comme  suit  :  petite  flûte,  petite  clarinette,  clarinettes^ 
bassons  on  ophycléides,  cors^  cornets  à  pistons^  trombones  à 
coulisse,  trompettes j  bande  turque.  Que  résulte-t-il  d'un  pareil 
assemblage?  Que  les  parties  mélodiques,  confiées  la  plupart 
du  temps  aux  instruments  en  bois,  ne  s'entendent  qu'à  l'aigu  et 
sont  étouffées,  pour  le  reste,  par  le  son  strident  de  certains 
instruments  de  cuivre,  contre  lesquels  ils  ne  peuvent  lutter  d'in- 
tensité ;  que  les  parties  intermédiaires,  occupées  par  les  trom- 
pettes, les  cors,  etc. ,  et  qui  devraient  remplir  l'office  du  ténor 
ou  baryton,  sont  toujours  rendues  d'une  manière  incomplète,  à 
cause  des  lacunes  considérables  que  présente  l'échelle  de  ces 
instruments  ;  enfin,  que  les  parties  graves,  si  elles  sont  confiées 
aux  bassons,  ne  résonnent  pas  suffisamment,  par  rapport  aux 
instruments  plus  éclatants  qui  les  dominent,  si  c'est  aux  ophy- 
cléides elles  se  trouvent  alors  dépourvues  d'une  véritable  contre- 
basse, l'ophycléide  ne  pouvant  guère  fonctionner,  par  sa  nature, 
que  dans  le  haut  ou  le  médium. 

(i)  Kastnbr,  Manuel  général  de  Musique  militaire. 
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Rien  n'est  plus  incompatible,  en  outre,  relativement  à  la 
force,  à  la  sonorité  ei  an  timbre,  que  les  éléments  divers  dont 
se  forme  l'amalgame  donné  ci-dessus.  Enchaînement,  propor- 
tion, analogie,  tout  lui  manque  à  la  fois.  Quelle  disposition 
cependant  l'homme  doit-il  prendre  pour  modèle  d'une  musique 
quelconque,  militaire  ou  auti*e,  si  ce  n'est  celle  fournie  par  la 
nature  elle-même,  et  si  merveilleusement  réalisée  par  la  division 
des  voix  en  soprano^  alto,  ténor  et  basse,  ou  soprano,  ténor, 
baryton  et  basset  Dans  les  orchestres  ordinaires,  dits  de  sym- 
phonie, n'est-ce  point  elle  qui  a  servi  de  guide  et  a  donné  nais- 
sance à  la  combinaison  d'instruments  à  corde  appelée  quatuor  t 
Pourquoi  donc  rien  de  semblable  ne  se  rencontre-t-il  dans  l'or- 
ganisation des  musiques  militaires?  et  n'y  a-t-il  pas  lieu  de 
s'étonner  qu'on  ait  toléré  jusqu'à  ce  jour  un  anomalie  si  mons- 
trueuse dans  l'état  de  l'art  et  de^  connaissances,  dont  elle  est 
une  flagrante  violation  ?  » 

C'est  en  vertu  de  ces  principes  que  Sax  offrait  la  famille  des 
instruments  en  cuivre  à  cylindre,  comme  fond  de  la  musique 
militaire,  en  y  adjoignant  quelques  autres  instruments  pour  la 
variété  des  timbres.  Le  noyau  principal  devût  être  demandé  aux 
saxhorns  (instruments  de  son  invention),  grâce  auxquds  on  obte- 
nait une  vaste  échelle  harmonique  dans  laquelle  les  contre-basses 
se  reliaient  aux  basses,  les  basses  aux  barytons,  les  barytons 
aux  ténors,  les  ténors  aux  contralto,  et  les  contralto  aux  soprano, 
sans  solution  de  continuité  ni  d'homogéniété,  et  autour  desquels 
devaient  se  grouper  la  petite  flûte,  les  petites  et  les  grandes 
clarinettes,  les  cornets,  les  trompettes,  les  trombones^  les  ophi- 
i  liides  et  enfin  la  bande  turque,  à  titre  d'instruments  auxiliaires^ 
et  pour  varier  la  sonorité,  mais  à  la  condition  qu'aucun  d'eux 
ne  fût  sourd  ou  de  courte  portée  ;  à  la  condition,  an  contraire, 
que  tous  fussent  susceptibles  de  se  faire  entendre,  et  concou- 
rant bien  réellement  à  l'effet  général. 

-  Non  content  de  provoquer  ces  réformes  martérielles  d'une 
utilité  si  incontestable,  Sax  arrêtait  aussi  ses  regards  sur  la  con- 
dition morale  des  exécutants,  et  il  la  considérait,  non  sans  rai- 
son, comme  un  des  plus  puissants  obstacles  à  l'amélioration  de 
nos  musiques.  En  effet,  obligés  à  des  études  spéciales,  jouis- 
sant d'une  certaine  considération  dans  le  monde,  ces  hommes 
n'étaient  plus  rien  dans  l'armée,  on  les  y  assimilait  aux  simples 
soldats  ;  de  là  la  cause  du  dégoût  que  la  plupart  témoignaient 
pour  leur  position,  et  de  l'empressement  avec  lequel  ils  re- 
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cherchaient  l'occasion  de  s'y  soustraire?  Aussurément  un  grade 
quelconque,  tel  médiocre  fût-il,  les  relèverait  à  leurs  propres 
yeux  et  leur  donnerait  de  Fimportance  vis-à-vis  de  leurs  cama- 
rades. Une  observation  du  même  genre  était  applicable  au  chef 
de  musique  qui  ne  pouvait  passer  sons-officier  qu'en  résignant 
ses  fonctions,  tandis  qu'il  devait  y  trouver  la  récompense  de 
son  assiduité  et  des  gs^es  certains  d'avenir. 

Si,  comme  simple  facteur,  et  par  la  seule  supériorité  de  ses 
instruments.  Sax  n'avait  déjà  soulevé  les  haines  les  plus  nom- 
breuses et  les  plus  violontes,  il  n'y  a  point  de  doute  que  la  lar- 
geur de  vues  et  l'amour  du  progrès,  dont  il  faisait  preuve  dans 
son  mémoire,  n'ameutassent  contre  lui  de  nouveaux  ennemis  : 
ce  n'est  plus  seulement  une  industrie  rivale  qui  se  croit  menacée 
dans  son  existence,  c'est  la  classe  tout  entière  des  esprits  mé- 
diocres, des  talents  douteux,  des  vieux  ménétriers,  des  vieux 
professeurs,  des  vieux  compositeurs,  de  tous  ceux,  en  un  mot, 
qui  se  cramponnent  à  la  routine  par  ignorance,  par  paresse  ou 
par  impuissance,  et  qui  prétendent  s'en  faire  un  bouclier  contre 
toute  innovation;  c'est  cette  tourbe  nauséabonde  autant  que 
burlesque, ^dont  les  clameurs  s'élevèrent  d'un  consentement 
unanime,  sons  prétexte  de  sauvegarder  l'arche  sainte,  mais  en 
réalité,  pour  maintenir  les  privilèges  de  leur  position. 

Et,  en  vérité,  de  si  bas  que  partaient  le  mensonge  et  la 
calomnie,  il  en  arriva  quelque  rumeur  jusqu'à  nous  ;  mais  qu'im- 
portaient de  pareilles  attaques  à  Sax,  et  que  pouvaient-elles 
contre  lui,  lorsqu'il  avait  les  sympathies  de  tous  les  gens  de 
cœur?  Dans  leur  rage  impuissante,  ses  adversaires  ne  se  sont-ils 
pas  élevés  contre  les  membres  de  la  commission  elle-même  ? 
n'ont-ils  pas  protesté  contre  elle  et  décliné  sa  juridiction  ?  Ceci 
n'est  plus  une  défense,  c'est  de  la  folie  ;  et  le  sentiment  de 
mépris  qu'inspiraient  de  pareilles  manœuvres  fut  forcé  de  se 
changer  en  pitié  (1). 

Afin  d'être  à  même  de  former  son  jugement  sur  lés  deux  com- 
binaisons, la  commission  crut  qu'il  était  nécessaire  de  procéder 
à  une  audition  comparative.  En  conséquence,  le  directeur  du 
Gymnase  musical  et  l'habile  inventeur  furent  invités  chacun  à 
organiser  immédiatement  une  musique  modèle,  d'après  les  diffé- 
rents systèmes  qu'il  avaient  fait  connaître  ;  et  pour  donner  à 
cette  épreuve  toutes  les  garanties  d'équité  désiraî)les,  elle  dé- 
Ci;  France  Musicale,  année^... 
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cida  qu'elle  aurait  lieu  au  Champ-de-Mars,  c'est-à-dire  en  plein 
air  et  dans  un  lieu  très-spacieux.  Elle  arrêta  en  outre  que  les 
iDoroeaux  à  exécuter  seraient  désignés  d'avance,  et  qu'il  ne 
pourraient  être  empruntés  qu'à  de  la  musique  encore  inédite. 
M.  Ad.  Adam  fournit  ime  marche  et  un  pas  redoublé  de  son 
ballet  Le  Diable  à  quatre,  destiné  à  l'Académie  royale  de  mu- 
sique, et  qui  n'avait  pas  encore  été  représenté.  Cependant  on 
laissa  à  chacune  des  parties  adverses  la  faculté  d'exécuter  un 
morceau  de  son  choix.  Après  les  délais  qu'exigeaient  les  prépa- 
ratifs de  cette  lutte,  MM.  Carafa  et  Sax  furent  convoqués  au 
(ihamp-de-Mars  pour  y  faire  l'essai  de  leur  projet  d'organisa- 
tion, en  présence  de  la  commission.  Le  premier  vint  avec  un 
orchestre  de  quarante-cinq  musiciens,  composé  des  meilleurs 
élèves  du  Gymnase  musical,  et  comprenant  les  professeurs  eux- 
mêmes.  Le  second  n'amena  que  trente-huit  exécutants,  qui  pour 
la  plupart  n'avaient  eu  leurs  instruments  que  la  veille  à  minuit, 
grâce  aux  menaces  perfides  et  au  système  d'intimidation  si  habi- 
lement organisé  contre  lui  et  qui  réussirent  dans  cette  circons- 
tance à  lui  enlever  sept  de  ses  instrumentistes  dont  la  défec- 
tion imprévue  l'empêchait  de  réaliser  un  ensem^e  égal  en 
nombre  à  celui  qu'on  lui  opposait.  Indépendamment  de  la  mu- 
sique de  M.  Carafa  et  de  M.  Sax,  plusieurs  musiques  d'infanterie 
avaient  été  également  convoquées  de  manière  à  offrir  un  terme 
de  comparaison  entre  l'ancien  système  et  les  deux  systèmes  pro- 
posés (1). 

Le  moindre  acte  de  la  commission  devint  l'objet  de  commen- 
taires multipliés;  tous  les  yeux  furent  curieusement  fixés  sur 
elle.  Chacun  prétendit  interpréter  en  faveur  de  sa  propre  opi- 
nion de  simples  opérations  préparatoires. 

Au  milieu  de  ce  conflit  passionné,  il  fut  un  fait  que  le  specta- 
teur impartial  songea  seul  à  relever;  c'est  la  fermeté  prudente, 
la  modération  sage  de  la  commission.  Les  invectives,  les  person- 
nalités injurieuses,  les  insinuations  perfides  n'ont  pas  été  épar- 
gnées; et  cependant  rien  de  tout  cela  n'a  eu  le  pouvoir  de  trou- 
bler le  calme  de  son  examen.  Peut-être  espérait-on,  en  la  pous- 
sant par  l'irritation  à  quelque  décision  prématurée,  se  mettre  en 
position  de  l'accuser  plus  tard  de  précipitation,  d'aveuglement, 
d'esprit  de  vengeance.  La  dignité  du  jury,  qui  poursuivit  paisi- 
blement le  cours  de  ses  travaux,  déconcerta  quelque  peu  tout  ce 

(1)  Kastnbb,  Manuel  général  de  Musique  Militaire, 


ESSAI   SUR    LA    FACTURE   INSTRUMENTALE.  263 

qui  ne  cherche  pas  avec  sincérité  à  servir  les  intérêts  du  pays. 
En  persistant  dans  cette  voie  rationnelle  et  cette  attitude  impo- 
sante, la  commission  obtint  à  son  honneur  la  solution  demandée 
par  le  ministre. 

La  plus  importante  de  ses  opérations,  celle  qui  laissait  pres- 
sentir jusqu'à  un  certain  point  les  concluûons  définitives,  fut 
le  concours  officiel  qui  eut  lieu,  au  Champ  de  Mars.  Il  s'agis- 
sait de  déterminer,  après  audition  détaillée,  quel  était  en  plein 
vent,  le  plus  favorable  et  le  plus  complet  des  systèmes  de 
musique  militaire  fournis  à  l'appréciation  du  jury.  On  sait  que 
l'organisation  de  la  musique  de  chaque  régiment  n'est  pas  uni- 
forme; sayf  l'emploi  obligé  des  cornets  d'ordonnance  elle  varie 
au  gré  du  colonel.  C'est  précisément  pour  fonder  sur  les  meil- 
leures bases  possibles  une  régularité  générale,  devenue  indis- 
l)ensable,  que  la.  commission  a  du  entendre  différentes  combi- 
naisons. Un  amateur  du  genre  descriptif  ne  perdrait  pas  l'occa- 
sion de  retracer  ici  la  mise  en  scène  de  ce  tournoi  musical  :  le 
vaste  champ  clos,  entouré  d'un  cordon  de  hussards  à  cheval  et 
de  fantassins;  en  dehors  de  l'enceinte,  une  foule  compacte, 
curieuse;  au-dedans  deux  groupes  principaux,  séparés  par  un 
espace  d'environ  centcinquante  à  deux  cents  pas;  d'abord,  la  com- 
mission et  son  honorable  président,  environné  de  généraux,  de 
colonels,  d'officiers  supérieurs,  d'artistes  éminents,  de  journa- 
listes; puis  les  divers  corps  de  musique,  armés  de  leurs  instru- 
ments, que  les  rayons  du  soleil  faisaient  flamboyer,  et  tout 
prêts  à  entrer  en  lice  au  premier  signal.  Cette  épreuve  n'a 
pas  duré  moins  de  trois  heures. 

Pour  fixer  avec  précision  les  idées  sur  la  nature  des  meilleurs 
systèmes  usités  aujourd'hui  dans  l'armée,  on  a  commencé  par 
écouter  plusieurs  morceaux  qu'ont  exécutés  tour  à  tour  les  mu- 
siques du  11*  léger,  du  74«,  du  !•'  et  du  62«  régiment  de  ligne. 
Quelque  soit  le  talent  individuel  de  la  plupart  des  musiciens, 
l'ensemble  n'a  été  rien  moins  que  satisfaisant.  Il  n'est  pas  néces- 
saire, quoiqu'on  en  dise,  de  jouer  de  chacun  des  instruments 
pour  juger  la  portée  en  plein  air,  pour  savoir  si  les  uns  sont  plus 
sonores,  plus  justes  que  les  autres,  si  les  parties  graves,  mé- 
diaires  ou  aiguës  de  l'harmonie  manquent  de  force  et  d'ampleur. 
Evidemment  une  oreille  peu  exercée  est  en  mesure  de  prononcer 
en  dernier  ressort  à  cet  égard.  La  musique  du  74*  de  ligne  parut 
donc  en  général  la  moins  médiocre  d'effet,  mais  elle  laissa  beau- 
coup à  désirer  h  l'endroit  de  la  plénitude,  du  choix  propor- 
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tionnel  des  timbres,  de  la  justesse  et  de  la  fusion  des  différentes 
voix.  Chacun  comprit  alors  que  le  staiuguo  n* était  pas  le  meil- 
leur état  possible  (1). 

Après  cette  expérience  préparatoire,  c'est-à-dire  après  l'audi- 
tion des  anciennes  musiques  de  régiment,  on  passa  à  l'audition 
des  musiques  organisées  suivant  le  projet  de  M.  Garafa  et  celui 
de  Sax.  La  première  offrait  la  composition  ci-après  : 

1  petite  flûte.  —  1  petite  clarinette.  —  2  clarinettes  solo.  —  7  premières 
grandes  clarinettes.  —  7  deuxièmes  grandes  clarinettes.  —  h  hautbois.  — 
à  bassons.  —  2  cors  ordinaires.  —  2  cors  à  pistons.  •—  2  trombonnes  Sax 
à  cylindres.  —  2  cornets  à  pistons.  —  3  trompettes.  —  à  ophicléides.  — 
6  hommes  composant  la  batterie.  —  Total,  45  exécutants. 

M.  Garafa,  dans  l'espoir  sans  doute  de  rendre  son  triomphe 
plus  certain,  avait  amené  quarante-neuf  instrumentistes  ;  mais 
le  nombre  des  musiciens  ne  devant  pas  dépasser  quarante-cinq, 
la  commission  l'obligea  à  retrancher  l'excédant  En  consé- 
quence, deux  bugles  et  deux  flûtes,  qui  figuraient  dans  sa  mu- 
sique, en  furent  distraits  avant  l'audition.  Malgré  cette  diminu- 
tion, M.  Garafa  conservait  encore  l'avantage  du  nombre  sur  son 
adversaire. 

La  seconde,  celle  de  Sax,  était  organisée  de  la  manière  sui- 
vante : 

1  petite  flûte.  —  1  petite  clarinette.  —  6  grandes  clarinettes.  —  1  cla- 
rinette-basse. —  2  cornets  à  pistons.  —  2  petits  saxhorns  en  mi  bémoL  — 
â  saxhorns  en  si  bémol.  —  h  saxhorns  en  mi  bémol  (alto).  —  U  saxhorns  en 
si  bémol  (basse),  dont  2  à  trois  cylindres  et  2  à  quatre  cylindres.  —  3  sax- 
horns contre-basses  en  mi  bémoL  —  2  trombonnes  à  cylindres.  —  2  trom- 
bonnes ordinaires.  —  2  ophicléides  à  clefs.  —  U  hommes  composant  la 
batterie.  —  Total,  38  exécutants. 

Gette  musique,  ne  comportait  que  trente-huit  musiciens,  an 
lieu  de  quarante-cinq,  par  suite  de  la  défection  de  sept  artistes 
qui  devaient  compléter  l'ensemble,  elle  différait  en  cela  du  plan 
tracé  par  Ad.  Sax  ;  il  lui  manquait  également  deux  saxophones. 

Les  résultats  du  tirage  au  sort  ayant  fixé  l'ordre  dans  lequel 
devait  avoir  lieu  l'audition  comparative,  ce  fut  à  la  musique  de 
M.  Garafa  de  commencer.  En  conséquence,  elle  fit  entendre 
YAndante  de  M.  Ad  Adam,  l'un  des  morceaux  précédemment 
désignés  par  la  commission  pour  les  épreuves  du  concours.  La  , 

(i }  M  A  0  mcB  0B  BooacB>  Catet  te  musicale.  1 


e$sâi  sur  la  facture  instrumentale.  265 

musique  d'Ad.  Sax  répéta  immédiatement  le  même  morceau.  La 
musique  de  M.  Carafa  reprit  alors,  en  exécutant  un  pas  redoublé 
du  même  compositeur,  et  celle  de  Sax  fit  entendre  à  son  tour  le 
même  morceau  ;  après  quoi  les  deux  musiques  réunies  exécu- 
tèrent simultanément  ce  pas  redoublé,  qui  produisit  un  grand 
effet.  Chacune  des  parties  adverses  firent  entendre  ensuite  le 
morceau  pour  lequel  elles  avaient  eu  la  liberté  du  choix.  L'or- 
chestre de  M.  Carafa  joua  l'ouverture  de  la  Muette  de  Portiez 
d'Auber,  et  les  musiciens  de  Sax  exécutèrent  une  belle  fantaisie 
de  M.  Fessy,  leur  chef  d'orchestre  (1). 

On  pourait  se  contenter  de  Tarticle  que  Ton  vient  de 
citer  mais  nous  croyons  devoir  encore  y  ajouter  d'autres 
appréciations;  car  le  consentement  unanime  des  musi- 
ciens est  une  manière  certaine  de  prouver,  et  nul  ne 
saurait  la  révoquer. 

Pour  placer  les  deux  athlètes  sur  le  même  terrain  et  faciliter 
la  comparaison,  la  commission  avait  assigné  le  même  morceau 
de  musique  aux  deux  concurrents.  Deux  fragments  très-agréables 
d'un  ballet  encore  inédit,  un  Atidante  et  un  Pas  redoublé  ont  été 
empruntés  à  M.  Adolphe  Adam,  et  arrangés  par  M.  Klozé  pour 
H.  Carafa,  et  par  H.  Fessy  pour  Sax.  Quant  au  nombre  des  exé- 
cutants, l'impartialité  du  jury  n'a  pu  parvenir  à  tenir  entre  les 
deux  champions  les  chances  égales.  Sous  la  bannière  de  M.  Ca- 
rafa figuraient  quarante-cinq  instrumentistes  professeurs  ou 
élèves  du  Gymnase  musical.  Trente-cinq  musiciens  seulement 
avaient  répondu  à  l'appel  de  Sax  :  onze  s'étaient  crus  libres  de 
manquer  à  leur  engagement  dans  une  circonstance  aussi  dé- 
cisive. 

D'après  la  volonté  du  sort,  YAndante  a  d'abord  été  dit  par  les 
tenants  de  M.  Carafa,  puis  par  ceux  de  Sax.  On  a  entendu  le 
Pas  redoublé  dans  le  même  ordre  alternatif.  Pour  juger  de 
l'effet  que  pourrait  produire  le  mélange  des  deux  systèmes,  la 
commission  qui  cherchait  tous  les  moyens  de  s'éclairer  com- 
plètement, invita  les  deux  groupes  à  répéter  ensemble  le  Pas 
redoublé.  Selon  nous,  cette  mixtion  fut  un  peu  confuse,  le 
résultat  ne  nous  parut  pas  satisfaisant.  M.  Carafa  fit  exécuter 

(1)  Kastnkb,  Manuel  général  de  Muiique  militaire, 
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ensuite,  comme  morceau  de  repos,  l'ouverture  delà  Muette. 
Ad.  Sax  répliqua  par  une  Fantaisie  qui  témoignait  du  talent 
de  Fessy,  son  auteur;  enfin,  des  fanfares  furent  successivement 
sonnées  par  la  musique  du  Ih^*  de  ligne  et  les  représentants  de 
MM.  Sax  et  Garafa. 

Des  épreuves  si  variées  durent,  nous  n'en  doutons  pas,  fixer 
l'opinion  du  jury;  mais  aucune  manifestation  ofiicielle  n'eutlieu. 
Quant  à  l'impression  générale  ;  et  quant  au  sentiment  public,  le 
doute  ne  fut  guère  permis.  Tout  ce  qui  se  trouvait  là  de  musiciens 
et  d'hommes  sachant  entendre,  se  prononça  sans  hésiter,  pour  la 
justesse  d'intonation  la  plus  nette,  pour  l'ensemble  sonore  le  plus 
riche,  pour  la  plus  belle  qualité  de  timbres  ;  en  un  mot,  pour  le 
système  proposé  par  Ad.  Sax.  Jusqu'alors  c'était  ce  qu'on  a 
rencontré  de  mieux  comme  musique  militaire.  L'insuffisance  et 
le  vide  du  médium  nuisit  beaucoup  dans  l'opinion  des  assistants 
à  l'effet  de  la  combinaison  présentée  par  M.  Garafa.  Il  y  avait 
sans  doute  de  bonnes  parties  dans  cette  distribution  ;  mais  indé- 
pendamment d'une  énorme  lacune  dans  l'harmonie  médiaire, 
le  timbre  grêle  et  perçant  des  hautbois  se  mariait  fort  mal  avec 
tout  le  reste  ;  le  ronflement  des  bassons  n'avait  aucune  portée  ; 
les  cors  à  pistons  étaient  de  bon  emploi  ;  en  revanche,  les  cors 
ordinaires  ne  produisirent  qu'un  bourdonnement  stérile  en  plein 
air  et  à  plus  forte  raison  dans  la  marche.  La  variété  est  moins 
un  avantage  qu'un  défaut,  lorsqu'elle  engendre  l'incohérence. 
Ge  vice  n'a  été  que  mieux  senti,  après  l'audition  du  système  Sax, 
qui  avait  l'incontestable  mérite  de  produire  des  pianos  et  des 
pianissimos  distincts,  corsés  et  pleins  malgré  la  ténuité  de  la 
nuance.  Du  reste  pour  être  véridique  nous  ajouterons  que  le 
nombre  des  grandes  clarinettes  ne  nous  avait  pas  paru  propor- 
tionnellement assez  fort  dans  l'orchestre  de  Sax.  Ceci  pourtant 
ne  milite  que  contre  onze  exécutants  inexacts.  Pour  décider  à  cet 
égard,  on  aurait  désiré  entendre  le  système  avec  toutes  les  con- 
ditions exigées  par  l'inventeur. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  concours  du  Ghamp-de-Mars  fit  époque 
dans  les  annales  de  la  musique  militaire.  La  Gommission  et  son 
honorable  Président  déployèrent  dans  cette  séance  laborieuse  et 
difiicile,  une  attention,  un  tact,  une  impartialité,  un  désir  sincère 
de  progrès,  qui  frappèrent  vivement  les  esprits  non  prévenus. 
Le  public  sut  alors  comment  il  fallait  accueillir  les  contes  ridi- 
cules semés,  on  ignore  par  qui,  dans  le  monde  musical;  per- 
sonne n'en  voulut  prendre  la  responsabilité  et  pour  cause.  On 
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verra  peutr-ètre  bientôt,  la  chance  tournant  à  son  avantage,  les 
pins  ardents  antagonistes  de  Sax,  soutenir  qu'ils  ont  toujours  été 
ses  amis  les  plus  chauds.  Il  est  vrai  qu'indirectement  ils  lui  ont 
fait  un  grand  bien  :  La  persécution  éveille  l'intérêt  et  prépare  le 
triomphe  du  martyre  (1). 

Si  Adolphe  Sax  est  un  infatigable  artiste  en  cuivre  et  en  airain, 
dit  sur  le  même  sujet  un  autre  écrivain,  nous  sommes,  de  notre 
côté,  un  laborieux  ouvrier  en  mots  et  en  périodes,  et  aussi  long- 
temps que  Sax  enrichira  l'art  de  ses  découvertes,  nous  aurons 
une  plume  toute  prête  à  les  enregistrer  ;  seulement,  nos  jambes 
étant  moins  longues  que  nos  phrases,  nous  prierons  Sax  de 
nous  épargner  à  l'avenir  des  courses  aussi  lointaines. 

Sax  avait  choisi  pour  salle  de  concert  le  Champ-de-Mars.  Il 
serait  aussi  mal  à  son  aise  dans  la  salle  de  M.  Hertz  que  le 
Léviathan  dans  le  bassin  des  Tuileries;  c'est  donc  en  plein 
Champ-de-Mars  que  se  passe  l'action  ;  action  célèbre  dans  les 
fastes  de  l'art  musical,  tournoi  mémorable  dont  le  souvenir  ne 
périra  pas.  A  la  vérité,  les  combattants  ne  pouvaient  se  faire  des 
blessures  bien  dangereuses  ;  le  plus  grand  péril  qu'ils  eussent 
à  courir,  c'était  d'avoir  les  oreilles  assourdies  par  quelque 
décharge  inopinée  de  l'orchestre  ennemi;  mais  s'il  y  avait  sû- 
reté pour  la  vie,  d'un  autre  côté,  plus  d'un  amour-propre  sai- 
gnant devait  rester  sur  le  carreau.  Il  s'agissait  d'un  concours. 
Le  système  de  réorganisation  des  musiques  militaires,  dont  Sax 
est  l'auteur,  devait  lutter  contre  celui  adopté  jusqu'à  ce 
jour. 

Une  vaste  enceinte  avait  été  tracée  devant  l'Ecole  Militaire  ; 
les  curieux  se  pressaient  à  l'entour,  on  causait,  on  discutait  les 
chances  du  combat  ;  des  cavaliers  allant,  venant  en  hâte,  assi- 
gnaient à  chacun  sa  place.  L'artillerie  même  s'en  mêlait;  des 
caissons  roulaient  à  grand  bruit  sur  les  pavés  ;  nous  avons  cru 
un  instant  que  le  canon  avait  un  rôle  obligé  dans  la  symphonie. 
De  tous  côtés,  ce  n'était  que  trombonnes,  que  bugles,  qu'opbi^ 
cléides  et  pavillons  chinois,  et  les  rayons  d'un  soleil  d'été  pre- 
nant part  à  la  fête,  se  réfléchissaient  sur  ces  énormes  groupes  de 
cuivre  poli,  y  allumaient  des  flammes  et  des  éclairs  et  les  fai- 
saient ressembler  à  de  vastes  miroirs  ardents.  D'un  côté  de  l'en- 
ceinte se  tenaient  les  membres  de  la  Commission,  calmes,  silen- 
cieux et  dignes.  Bientôt  la  lutte  commença  :  d'abord  les  musiques 

(1)  Maubicb  m  BoorgiSj  Gatette  Musicale, 
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de  quatre  ou  cinq  régiments  nous  firent  entendre  toutes  sortes 
de  morceaux  où  dominaient  la  petite  flûte  et  la  grosse  caisse. 
Mais  ce  n'étaient  là  que  les  préludes  du  combat;  c'est  mainte- 
nant que  les  grands  coups  vont  se  porter,  regardez  :  voici,  à 
gauche,  un  formidable  orchestre  composé  de  tous  les  profes- 
seurs du  Gymnase  musical  et  des  élèves  les  plus  habiles  de  cet 
établissement.  Ils  ont  longuement,  minutieusement  répété;  ils 
n'ont  épargné  ni  peine  ni  travaux;  s'ils  doivent  succomber,  ils 
périront  comme  de  valeureux  champions.  A  droite,  est  Sax;  sa 
suite  est  moins  nombreuse,  moins  disciplinée.  Mais  tous  ont 
l'air  assuré  et  sont  pleins  de  confiance  dans  la  bonté  de  leur 
cause. 

Tout  à  coup  un  signal  est  donné;  le  sort  a  favorisé  l'orchestre 
de  gauche,  c'est  à  lui  de  frapper  le  premier  coup.  Aussitôt,  un 
accord  énergiquement  attaqué  s'élance  dans  les  airs  et,  après 
quelques  mesures,  finit  par  expirer  dans  un  murmure  indistinct. 
Immédiatement  l'orchestre  de  droite  riposte  ;  la  lutte  se  renou- 
velle ;  d'abord  on  se  frappe  avec  modération  et  courtoisie,  mais 
bientôt  la  colère  se  met  de  la  partie,  on  se  serre  de  près,  les  cla- 
rinettes s'animent,  les  clairons  glapissent,  les  petites  flûtes 
sifilent,  les  ophicléides  mugissent;  la  fureur,  l'acharnement 
sont  au  comble.  Oh  I  le  noble  combat  !  oh  t  les  vaillants  cham- 
pions !  que  n'avons-nous  les  pinceaux  enchantés  de  l' Arioste  pour 
peindre  toutes  les  actions  d'éclat  de  ce  jour  mémorable!  Hélas! 
nous  n'avons  à  notre  service  qu'une  plume  usée,  que  nous  trem-* 
pons  dans  une  encre  un  peu  pâle.  Nous  devons  donc  nous  con- 
tenter de  proclamer  le  résultat  du  combat  :  Sax  a  triomphé. 
Triomphe  complet,  éclatant,  mais  honorable  en  même  temps 
pour  les  vaincus,  car  le  talent  ne  leur  a  pas  manqué,  mais  seu-  j 
lement  l'égalité  des  armes.  / 

Un  violon  de  Stradivarius  comparé  à  un  violon  de  village,  un    ' 
verre  de  généreux  Bordeaux  au  breuvage  frelaté  qu'on  fabrique    / 
à  Suresne,  c'est  la  différence  qui  existe  entre  l'ancienne  musique  / 
et  celle  que  propose  Sax  ;  c'est  une  sonorité  douce,  égale,  c'est  / 
la  force  qui  ne  dégénère  pas  en  violence  ;  c'est  la  puissance  unie 
à  la  grâce.  / 

Maintenant,  que  fera  la  commission?  Nous  l'ignorons.  Cesf 
messieurs,  s' étant  tenus  à  l'égard  du  public  dans  une  réserve 
fort  grande,  nous  ne  pouvons  rien  préjuger  de  leur  opinion/ 
seulement,  celle  des  artistes,  celle  des  assistants,  celle  de  Beff 
lioz,  qui  a  tant  d'autorité  sur  un  pareil  sujet,  n'a  pas  été  un  inf 
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tant  jouteuse;  tel  est  le  récit  fidèle  du  combat.  Au  reste,  comme 
il  est  d'usage  en  chevalerie  que  les  armes  du  vaincu  appar- 
tiennent au  vainqueur,  donnez  vite  à  Sax  tout  ce  cuivre  inu- 
tile, qui  a  si  mal  servi  ses  habiles  adversaires,  il  va  le  remettre 
à  la  fonte  et  il  en  fera  un  monument,  un  glorieux  trophée,  une 
trompette  haute  de  cinquante  pieds  qui,  dans  les  jours  de  fêtes, 
conversera  de  la  Bastille  avec  le  canon  des  Invalides  (1). 

(Cette  idée  gigantesque  fut  mise  a  exécution  et  Ton  put 
voir  à  TExposition  universelle,  cet  immense  instrument.  ) 

Le  rapport  des  travaux  de  la  commission  fut  confié  à 
M.  Kastner,  on  était  surs  dès  lors  que  ce  rapport  serait 
un  grand  et  beau  travail,  digne  du  savoir  et  du  talent 
dont  Vauteur  a  donné  si  souvent  la  preuve. 

«  La  commission  fut  unanimement  d*avis  que  le  système  pro- 
posé par  M.  Garafa  offrait  une  grande  variété  de  timbres,  mais 
que  le  système  proposé  par  Ad.  Sax  se  distinguait  par  une  sa- 
norité  plus  puissante  et  plus  homogène^  par  une  fuKon  remar- 
quable et  une  plénitude  rare  dans  le  forte  comme  dans  \q  piano, 
enfin  par  une  portée  et  un  volume  de  sons  tels,  quà  une  distance 
assez  considérable,  aucun  détail  de  cet  harmonieux  ensemble  ne 
pouvsdt  échapper  à  l'oreille  satisfaite  et  charmée.  La  puissance 
et  l'ampleur  des  sax-horns  contre-basses  avaient  surtout  excité 
l'admiration  la  plus  vive.  La  commission,  lorsqu'elle  eut  entendu 
les  deux  orchestres  réunis,  déclara  qu'un  pareil  ensemble  pro- 
duirait une  musique  parfaite  sous  tous  les  rapports,  et  dont  rien 
ne  saurait  égaler  l'effet  immense  et  grandiose. 

Après  ces  épreuves,  les  plus  importantes  de  la  séance,  vinrent 
celles  qui  concernaient  l'organisation  des  fanfares.  Trois  pro- 
jets furent  soumis  à  la  commission.  Le  premier,  formé  à  l'aide 
des  éléments  qu'avait  fournis  la  musique  du  74*  de  ligue,  com- 
prenait (2)  : 

9  cornets  à  pistons.  —  3  bugles  en  si  bemoL  —  2  trompettes.  —  1  cor 
à  pistons.  —  2  néo-cors.  —  2  clavi-cors.  —  2  trombonnes.  —  6  oplii- 
cléides..  —  Total,  27  exécutants. 


(I)  Lion  Krbdtzbr,  Quotidienne. 

{!)  Rapport  officiel  de  la  Commission  ministérieile. 
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Le  second,  présenté  par  M.  Carafa,  offrait  les  dispositions 
suivantes  :  ' 

1  petit  cornet  en  la  bémoL  —  1  petit  bugle  en  mi  bémol.  — -  2  bugles  en 
si  bémol.  —  2  bugles  en  la  bémol.  —  2  bugles  en  mi  bémol  (alto),  — 
A  trompettes  ordinaires  (système  Sax).  —2  trompettes- Sax  à  cylindres. 
—  2  cors  à  pistons.  —  2  cors  ordinaires.  —  3  trombonnes.  —  &  ophicléides. 
^  Total,  25  exécutants. 

Le  troisième,  présenté  par  M.  Sax,  était  combiné  comme  snit  : 

2  petits  saxhorns  en  mt  bémol.  —  à  saxhorns  en  si  bémol.  —  U  saxhorns 
en  mt  bémol  (alto).  —  2  cornets  à  pistons.  2  trombonnes  à  cylindres.  — 
2  trombonnes  à  coulisses.  —  U  saxhorns  en  51  bémol  (basse)  dont  2  à  troid 
cylindres  et  2  à  quatre  cylindres.  —  3  saxhorns  contre-basses  en  mt 
bémoL  —  Total,  23  exécutants. 

Ce  dernier  concours,  où  le  système  de  Sax  remporta  encore 
sur  tous  les  autres  un  avantage  marqué,  vint  mettre  fin  aux 
opérations  auxquelles  se  livra  la  commission  dalas  cette  impor- 
tante séance. 

M.  Spontini  présenta  également,  sur  l'invitation  de  la  Com- 
mission, UR  projet  d'organisation. 

1  petite  flûte.  —  2  petites  clarinettes  en  mi  bémol.  —  8  hautbois  mUi- 
taires,  i*'  et  2'  (mais  ayant  une  plus  grande  dimension  et  sur  une  anche 
plus  forte  que  les  hautbois  dont  on  fait  usage  en  France).  —  16  grandes 
clarinettes  en  si  bémol  (i'*  et  2*'  seulement^  ou  bien  toutes  à  Tunisson). 

—  2  clarinettes-altos  en  fa.  —  2  clarinettes-basses.  —  2  saxophones. 

—  U  bassons  militaires  (aux  mômes  conditions  que  les  hautbois).  —  6 
trompettes  à  cylindres^  de  Sax.  —  2  petits  saxhorns  en  mt  bémol.  — 

4  saxhorns  en  5t  bémol.  —  U  saxhorns-altos  en  si  bémol.  —  U  saxhorns- 
basses  en  si  bémol.  —  U  saxhorns-contre-basses  en  mt  bémol.  —  U  cors 
(2  ordinaires  et  2  à  trois  cylindres).  —  3  trombonnes  à  coulisses  (alto, 
ténor  et  basse).  •—  3  trombonnes  à  cylindres  (alto,  ténor  et  basse).  — 

5  batteries.  ~  Totale  7k  exécutants. 

Dans  cette  proposition  M.  Spontini  déclarait  :  que  sur  ce  pied, 
tmartVzfr/^^  la  musique  militaire  de  France  deviendrait  supérieure 
à  celles  de  Prusse,  d'Autriche,  de  Russie  et  de  toute  l'Europe, 
notamment  par  l'adoption  et  t* introduction  des  instruments  de 
Sax,  que  ton  ne  possédait  pas  dans  les  susdites  armées  (1). 

La  commission  tout  en  approuvant  ce  système  d'organisation, 
crut  devoir  néanmoins  faire  les  réserves  relativement  au  chiffre 

(4  )  Rapport  ofiiciel  de  lo  Commisùon  minietérieile. 
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des  exécutants  qu'il  devait  réunir,  déclarant  qu'un  chiffre  aussi 
élevé  lui  paraissait  un  invincible  obstacle  à  son  adoption  pure  et 
simple,  à  raison  des  frais  considérables  que  demanderait  un 
personnel  aussi  nombreux. 

Après  une  mûre  délibération,  il  fut  décidé  que  les  instru- 
ments à  faire  entrer  dans  la  composition  des  musiques  mili* 
taires,  seraient  les  :  petite  flûte,  petite  clarinette,  grandes 
clarinettes,  clarinettes  basses,  saxophones,  hautbois,  bassons, 
cornets  à  pistons  ou  à  cylindres,  trompettes  à  trois  cylindres 
(système  Sax) ,  cors  à  trois  pistons  ou  à  trois  cylindres,  saxhorns 
sopranos,  altos,  ténors,  barytons,  basses  et  conti^e-basses, 
saxo-trombas,  trombonnes  à  coulisses  et  trombonnes  &  cylindres 
(système  Sax),  ophicléides. 

Relativement  aux  clarinettes,  le  choix  de  la  commission  se 
porta  sur  des  modèles  omnitoniques  afin  de  laisser  toute  latitude 
au  perfectionnement  des  facteurs. 

Quant  aux  hautbois,  et  aux  bassons,  ils  durent  principalement 
leur  rentrée  dans  les  musiques  à  la  question  de  variété  dans  les 
timbres,  la  commission  insista  d'ailleurs  sur  l'adoption  des  mo- 
dèles les  plus  sonores. 

Restaient  les  instruments  nouveaux  présentés  par  Sax,  dont 
la  belle  sonorité,  la  puissance,  la  portée,  l'étendue,  la  justesse, 
l'égalité,  la  simplicité  du  mécanisme  et  la  facilité  d'embouchure 
et  de  doigté,  ont  déterminé  l'adoption. 
.  La  commission  a  reconnu  que  l'instrument  appelé  Saxophone 
possédait  un  charme  et  une  puissance  vraiment  incomparables, 
qu'il  se  prêtait  aux  nuances  les  plus  douces,  comme  aux  effets 
les  plus  grandioses,  qu'il  offrait  en  un  mot  d'immenses  ressources 
et  qu'on  pouvait  l'employer  avec  un  égal  avantage  soit  pour  les 
solos,  soit  pour  les  ensembles. 

Quant  à  la  Saxo-Tromba,  elle  fut  jugée  avoir  une  sonorité 
aussi  forte  que  belle,  participant  à  la  fois  du  bugle  et  de  la 
trompette,  avec  cette  différence  toutefois  que  le  timbre  en  est 
moins  voilé  que  celui  du  bugle  et  moins  strident  que  celui  de  la 
trompette,  elle  a  donc  un  caractère  spécial  et  doit  à  ce  titre 
occuper  une  place  importante  dans  les  musiques  militaires. 

Ces  instruments  étant  d'une  invention  toute  récente,  la  France 
serait  le  seul  pays  qui  en  compterait  dans  ses  musiques  (1). 

La  commission  a  surtout  pris  en  considération  la  famille  des 

(1)  Rapport  ofliciel  delà  Commission  ministérielle. 
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Saxhorns  qui  embrasse  uoe  vaste  échelle  de  Taigu  au  grave  et 
fournit,  suivant  l'ingénieuse  observation  faite  par  Saz,  dans  son 
mémoire*  un  fond,  un  noyau  de  la  nature  du  quatuor  vocal,  au 
moyen  duquel  tous  les  intervalles  harmoniques  sont  parfai- 
tement remplis,  avantage  essentiel  qui  manquait  autrefois  à  la 
musique  militaire. 

La  commission  s'assura  ensuite,  que  le  système  de  Sax  était 
le  plus  simple  de  tous,  le  plus  solide  et  principalement  celui  qui 
conservait  le  mieux  au  son  sa  qualité  naturelle,  en  ce  qu'il  n'of- 
frait aucun  angle  à  l'intérieur  du  tube,  soit  que  les  cylindres  se 
maintiennent  au  repos,  soit  qu'on  les  flt  fonctionner. 

La  commission,  considérant  enfin  que  le  nombre  actuel  de  qua- 
rante-cinq musiciens  est  insuffisant  pour  former  une  bonne  mu- 
sique militaire  d'infanterie,  proposa  de  le  porter  à  cinquante,  y 
compris  la  batterie  et  les  élèves,  c'est-à-dire  à  peu  près  trois  par 
bataillon. 

En  conséquence,  la  commission  émit  son  avis  sur  la  répar- 
lion  du  personnel  (1). 

On  verra  plus  loin  la  répartition  dans  le  décret  d'or- 
ganisation. 

Quant  aux  fanfares,  la  commission  décida,  à  l'unanimité,  qu'il 
fallait  supprimer  les  clairons  et  trompettes  d'ordonnance  en 
usage,  ne  pouvant  guère  servir  qu'aux  signaux,  n'ayant  que 
cinq  notes,  et  peu  de  sonorité  ;  on  ne  saurait  en  faire  des  instru- 
ments concertans  ;  et  remplacer  les  premiers  par  des  Saxhorns 
et  les  seconds  par  des  trompettes  du  système  Sax,  au  moyen  du- 
quel il  devient  facile  de  jouer  des  duos,  trios  et  quatuors,  selon 
qu'il  y  aura  deux,  trois  ou  quatre  musiciens,  Tinstrument  dans 
son  état  normal  devant  servir  aux  signaux,  et  en  y  adaptant  une 
petite  pièce  avec  cylindres  que  le  chasseur  ou  le  cavalier  doit 
porter  dans  un  étui,  l'artiste  possède  une  étendue  chromatique. 

L'expérience  ayant  démontré  qu'il  n'y  avait  aucune  exagérar- 
tion  dans  l'ensemble  des  qualités  attribuées  par  Sax  à  ses  instru- 
ments et  que  ceux-ci  réalisaient  réellement  tous  ces  avantages 
et  offraient  en  outre  un  éclat,  une  sonorité  et  une  portée  incom- 
parablement supérieure  à  celle  des  instruments  anciens,  la  com- 
mission en  détermina  unanimement  l'adoption,  à  l'exclusion  de 

(1)  Uapport  officiel  de  la  Commisaioii  ministérielle. 
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tous  autres^  pour  les  fanrares  et  les  signaux,  comme  vient  d*ètre 
dit  précédemment  (1). 

A  peine  eut-on  soupçon  des  conclusions  dn  rapport  de  la  com- 
mission ministérielle  dans  la  facture  instrumentale  et  parmi  cer- 
tains exécutants  que  les  membres  si  honorables  de  cette  commis- 
sion furent  attaqués,  calomniés,  accusés  d'agir  dans  un  intérêt 
personnel  en  faveur  de  Sax  :  H.  le  lieutenant  général  comte  de 
Rumigny  et  M.  Kastner  eurent  Tbonneur  d'être  en  butte  aux 
attaques  des  adversaires  du  nouveau  projet  d'organisation.  Leurs 
titres  de  président  et  de  secrétaire«rapporteur  de  la  commission 
leur  imposaient  des  devoirs  dont  rien  au  monde  n'eût  réussi  à 
les  détourner.  C'est  là  sans  doute  ce  qui  explique  l'acharnement 
haineux  de  certaines  coteries  à  leur  égard. 

Dans  le  procès  intenté  à  Sax,  sur  une  question  de  brevet,  les 
ennemis  de  ce  facteur,  n'écoutant  que  leurs  mauvaises  passions, 
eurent  l'audace  de  venir  formuler  eu  plein  tribunal,  par  l'organe 
de  M*  Marie,  les  imputations  les  plus  fausses  et  les  plus  outra- 
geantes contre  le  président  et  le  secrétaire  de  la  commission* 
Nous  n'avons  pas  besoin  de  dire  que  ces  odieuses  attaques  ont 
été  relevées  comme  elles  le  méritaient,  et  cela  d'une  manière  si 
péremptoire,  que  l'avocat  de  la  partie  adverse  n'a  plus  osé  répli- 
quer un  seul  mot.  Au  reste,  l'opinion  publique  fit  jutice  de 
ces  perfides  manœuvres.  Il  est  seulement  à  regretter  qu'un  des 
membres  les  plus  distingués  du  barreau,  un  représentant  du  pays, 
un  homme  dont  la  vie  entière  devait  être  consacrée  à  la  défense 
de  la  vérité,  ait  mis  toute  son  éloquence  au  service  d'une  cause 
qui,  pour  triompher,  employait  les  armes  les  plus  viles  :  le  men- 
songe et  la  calomnie  (2). 

Les  facteurs  récalcitrants  ou  opposants  espéraient  sans  doute, 
à  l'aide  de  ces  manœuvres  habiles,  semer  le  trouble  et  la  divi- 
sion parmi  les  membres  de  ce  jury,  peut-être  même  réussir  à  en 
intimider  quelques-uns,  ou  sinon  les  pousser  par  l'irritation  à 
quelque  décision  prématurée,  afin  de  se  ménager  ensuite  le  droit 
de  les  accuser  hautement  de  précipitation,  d'aveuglement,  d'es- 
prit de  parti.  Pour  mettre  la  commission  en  garde  contre  les 
pièges  de  la  malveillance,  et  la  diriger  dans  une  voie  sûre,  il  ne 
fallut  rien  moins  que  la  fermeté  de  caractère,  la  rectitude  de  ju- 
gement, le  calme  et  la  modération,  qui  étaient  le  partage  de 
son  président. 

(1)  Rapport  ofiiciel  de  la  Commission  ministérielle. 
(S)  Kastner,  Manuel  générai  de  Musique  militaire. 
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Enfin,  le  10  septembre  18A5,  eut  lieu  la  publication  officielle 
de  la  décision  qui  réglait  la  composition  des  musiques  régi- 
mentaires  pour  l'infanterie  et  la  cavalerie,  décision  qui  avait 
déjà  plus  d'un  mois  de  date. 

Une  décision  ministérielle,  en  date  dû  19  août  18&5,  avait 
déterminé  la  composition  instrumentale  des  musiques  des  régi- 
ments de  cavalerie  de  l'armée,  et  fixa  ainsi  qu'il  suit  le  nombre 
des  élèves  musiciens  dans  chaque  corps  : 

«  Le  Président  du  conseil.  Ministre  secrétaire  d'état  de  la 
guerre,  a  décidé,  le  SI  juillet  18i6,  que  les  musiques  de  chacun 
des  régiments  d'infanterie  et  des  régiments  de  cavalerie  de 
l'armée  auraient  la  composition  instrumentale  ci-après  : 

llQsiQOE  D'un  HiGiHBNT  d'iiipantbrib.  —  i  petite  flûte  en  uL  ^  i  petite 
clarinette  en  mi  bémoL  —  14  grandes  clarinettes  en  si  bémol  omnito- 
niques  (1^  et  2*').  —  2  clarinettes-basses  recourbées  en  si  bémol,  à  pa- 
villon de  cuivre  (système  Sax).  —  2  saxophones.  —  2  cornets  à  trois 
cylindres.  —  2  trompettes  à  trois  cylindres  (système  Sax).  —  ^  cors  à  trois 
cylindres.  ^  1  petit  saxhorn  en  mi  bémol.  —  2  saxhorns  en  si  bémol.  — 
S  saxhorns  en  mi  bémol  (alto)-  -*-  3  saxhorns  en  si  bémol  (à  trois  ou  quatre 
cylindres).  —  U  saxhorns  contre-basses  en  mi  bémol.  —  1  trombonne  à 
cylindre  (système  Sax).  —  2  trombonnes  à  coulisses.  —  2  ophicléides.  — 
5  instruments  pour  la  batterie  ou  petite  musique.  —  Total,  50. 

Musique  d'un  régiment  de  cavalerie.  (Organisation  de  tous  points  con- 
forme à  celle  qu'avait  proposée  la  commission).  —  2  trompettes  d'har- 
monie. —  U  trompettes  &  cylindres  (système  Sax).  —  2  saxhorns  en  mi 
bémol.  ^  7  saxhorns  en  si  bémol  (1  solo,  3  premiers  et  3  seconds).  — 
2  saxhorns  en  la  bémol,  pour  remplacer  les  cors,  —  2  saxhorns  en  mi  bé-« 
mol  pour  remplacer  les  cors.  ^  2  saxo-trombas.  —  2  cornets  à  pistons. 
—  2  trombonnes  à  trois  cylindres  (système  Sax).  —  3  trombonnes  à  cou- 
lisses. —  3 saxhorns  en  si  bémol  (baryton),  à  trois  cylindres.  —  3  saxhorns 
en  si  bémol,  à  A  cylindres.  -^  3  saxhorns-contre-basses-basses  en  mi 
bémol.  —  Total,  de. 

<c  Le  nombre  des  instrumentistes  y  compris  le  chef  de  musi- 
que, pour  chaque  régiment  d'infanterie,  sera  de  vingt-sept 
musiciens  et  vingt-trois  élèves  ;  total,  cinquante  ; 

«  Et  pour  les  régiments  de  cavalerie,  de  vingt-deux  trom- 
pettes et  quatorze  élèves  ;  ensemble,  trente-six. 

0  Les  élèves  musiciens  seront  choisis  indistinctement  parmi 
les  militaires  et  les  enfants  de  troupe  qui  manifesteront  des 
dispositions  particulières  pour  la  musique. 

(c  Le  remplacement  des  instruments  existants  par  ceux  indi- 
qués ci-dessus,  aura  lieu,  soit  au  fiir  et  à  mesure  que  les 
anciens  deviendront  hors  de  service,  soit  au  moyen  de  prélè- 


ESSAI   SUR   LA  FACTURE   INSTRUMENTALE.  275 

vement  faits  sur  la  première  portion  de  la  masse  générale  d'en^ 
tretien. 

tt  L'allocation  annuelle  pour  l'entretien  des  fisinfares  dans  les 
régiments  de  cavalerie,  est  portée  de  2,500  francs  à  6,000  francs. 
L'augmentation  de  2,600  francs  sera  mise  à  la  charge  de  la 
masse  d'entretien  du  harnachement  et  du  ferrage. 

a  Les  chefs  de  musique,  dans  l'infanterie,  continueront  à  être 
choisis  parmi  les  élèves  du  Gymnase  musical,  conformément  à 
la  note  ministérielle  du  19  mars  18A0,  et  devront  avoir  préala- 
blement subi  un  examen  devant  une  commission  dont  feront 
partie  des  membres  de  la  section  de  musique  de  l'Institut. 

a  Une  somme  de  3,000  francs,  imputable  snr  la  masse  géné- 
rale d'entretien  des  corps,  proportionnellement  aux  allocations 
accordées  pour  l'entretien  des  musiques  et  fanfares,  sera  répartie 
annuellement  entre  les  compositeurs  qui  auront  présenté  les 
morceaux  de  musique  jugés  les  meilleurs  par  une  commission 
composée  de  la  section  de  musique  de  l'Institut. 

a  Un  métronome  sera  introduit  dans  chaque  musique,  soit 
d'infanterie>  soit  de  cavalerie. 

a  Un  diapason  fixe  en  si  bémol,  conforme  au  modèle  arrêté 
par  le  ministre,  y  sera  également  adopté. 

f(  11  sera  fait  usage  d'étuis  en  bois  dans  l'infanterie,  pour  les 
instruments  fragiles. 

a  Les  dépenses  qu'entraîneront  les  trois  prescriptions  qui  pré* 
cèdent,  seront  supportées  par  la  première  portion  de  la  masse 
générale  d'entretien  de  chaque  corps  (1).  m 

On  fut  donc  dans  la  nécessité  de  réduire  au  chiiTre  de  cinquante 
le  nombre  des  musiciens  et  de  supprimer  cinq  instruments.  Cette 
suppression  dut  naturellement  s'effectuer  dans  les  classes  des 
instruments  en  bois,  et  comprendre  les  hautbois  et  les  bassons  ; 
car  la  Commission,  en  conservant  ces  derniers  instruments  dans 
l'organisation  qu'elle  proposait,  n'avait  pour  but  que  d'atteindre 
à  une  plus  grande  variété  de  timbre;  mais  pour  la  musique 
militaire,  limitée  dans  son  personnel,  partant  dans  ses  ressources 
instrumentales,  et  qui  doit  néanmoins  se  produire  en  plein  air 
avec  autant  de  puissance  que  possible,  la  question  de  sonorité 
doit  passer  avant  celle  de  variété  dans  les  timbres.  Or,  il  était 
reconnu  que  l'emploi  des  hautbois  et  des  bassons,  avantageux  à 

(1)  Moniteur  de  Carmée^  Septembre  iSAâ. 
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ce  dernier  point  de  vue,  ne  Yétaii  nullement  quant  au  premier, 
c*est-&-dire  qu'il  ne  saurait  contribuer  en  aucune  façon  à  aug- 
menter la  puissance  de  sonorité  et  la  force  d'intensité  de  l'en- 
semble, ces  instruments  ayant  peu  de  portée,  surtout  en  plein 
air,  et  se  refusant  d'ailleurs  presque  toujours,  par  la  nature  aussi 
bien  que  par  les  qualités  de  leur  timbre,  à  donner  à  la  musique 
guerrière  l'expression  éclatante  et  martiale  qui  lui  convient* 

MM.  les  fabncants  de  Paris  furent  battus  sur  toute  l'échelle, 
de  l'aigu  au  grave  et  du  grave  à  l'aigu. 

Mais  alors  il  se  produisit  un  fait  nouveau,  étrange,  inouï  dans 
l'histoire  du  piston  et  dans  les  fastes  de  l'ophicléide.  Ces  mêmes 
facteurs  qui  n'avaient  pas  assez  d'injures,  de  mépris,  d'indigna- 
tion pour  flétrir  les  instruments  de  Sax,  les  trouvèrent  tout  à 
coup  excellents,  et  voulurent  en  fabriquer  de  pareils.  Seulement, 
comme  ils  prévoyaient  que  Sax  pourrait  bien  ne  pas  se  montrer 
très  flatté  de  cette  adhésion  tardive,  qu'il  réclamerait  peut-^tre 
tous  les  bénéfices  de  son  invention  puisqu'il  en  avait  couru  tous 
les  risques,  ils  prirent  les  devants,  où  comme  on  dit  au  Palais, 
l'initiative.  Ce  sont  eux  qui  firent  un  procès  à  Sax.  Avant  que 
Sax  eût  eu  le  temps  de  crier  au  voleur...  au  contrefacteur,  je 
veux  dire,  ils  l'attaquèrent  en  déchéance  de  brevet.  — Nous  vous 
avons  maltraité,  disaient-ils;  nous  avons  trouvé  vos  instru- 
ments détestables,  votre  système  absurde,  votre  invention  ridi- 
cule; nous  étions  abusés.  Nous  avions  cru  que  ces  instruments 
étaient  bien  à  vous,  qu'ils  étaient  sortis  de  votre  tète,  que  vous 
les  aviez  fondus,  tournés,  creusés  de  vos  mains  ;  alors  nous  vous 
avons  dit  franchement  ce  que  nous  en  pensions.  On  ne  se  gène 
pas  avec  un  confrère.  Mais  du  moment  que  tout  le  monde 
adopte  vos  instruments,  que  l'Italie,  la  Belgique,  la  Russie, 
l'Allemagne  vous  accablent  de  commandes;  que  deux  cents 
ouvriers  ne  suffisent  plus  à  la  fabrication  de  ces  malheureux 
saxhorns  dont  nous  nous  sommes  tant  moqués,  du  moment  qu'on 
déserte  nos  ateliers  pour  les  vôtres,  il  est  clair  alors  comme  le 
jour  que  vos  instruments  ne  sont  plus  à  vous,  que  vous  n'avez 
rien  fait,  rien  trouvé,  rien  découvert,  que  toutes  vos  inventions 
existaient  en  Allemagne  depuis  un  temps  immémorial.  Et  pour 
preuve  à  l'appui,  voici  des  certificats  de  MM.  Wieprech  et 
Moritz,  deux  hommes  distingués,  qui  travaillent  pour  le  roi  de 
Prusse  (1). 

(i)  FiORBKTiifO,  Critique  mmicaU,  18Â7. 
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En  eiïet,  dès  ce  moment  commença  contre  Sax  une  guerre 
acharnée,  incesssante,  qui  ne  s'arrêta  devant  aucun  moyen, 
guerre  déloyale,  inique.  On  l'attaqua  d'abord  dans  la  presse,  à 
une  époque  où  la  presse  était  une  puissance.  La  calomnie  trouva 
asile  dans  des  journaux  dont  je  ne  sais  pas  le  nom,  auprès 
d'hommes  dont  je  veux  oublier  le  nom,  et  là  il  fut  chaque  fois 
honni,  vilipendé,  traité  comme  un  misérable.  On  ne  savait  même 
pas  son  nom  :  on  l'appelait  Fax^  Bax^  Rax,  et  quant  à  son  in- 
vention, quant  au  sax-harn,  pour  lequel  il  avait  demandé  un 
brevet,  on  avait  trouvé  à  propos  de  l'appeler  le  blague-horn  (1). 

Il  s'était  à  peine  écoulé  trois  mois  depuis  que  Sax  avait  obtenu 
le  second  brevet,  lorsqu'à  commencé  le  procès  qui  a  été  entamé 
par  plusieurs  fabricants  de  Paris.  Ils  firent  donner,  à  la  date  du 
3  mars  18A6,  une  assignation  à  Sax  pour  comparaître  devant  le 
tribunal  de  la  Seine.  Cette  assignation  fut  donnée  à  la  requête 
de  MM.  Raoux,  Halary,  Gautrot,  Buffet  jeune  et  Gambaro,  fac-< 
teurs  d'instruments  de  musique  à  Paris,  agissant,  disaient-ils, 
tant  en  leur  nom  personnel  que  gomme  délégués  de  tous  les 

FACTEURS  d'instruments  DE  PaRIS  ET  MÊME  DE  FRANCE. 

Aujourd'hui  que  le  temps  a  éclairé  la  question,  que  de  nom- 
breux jugements  et  arrêts  sont  venus  valider  les  justes  préten- 
tentions  de  Sax,  en  déclarant  ses  adversaires  contrefacteurs  de 
ses  instruments;  aujourd'hui,  qu'avec  toutes  les  illustrations  de 
l'art  musical,  l'opinion  publique  rend  un  éclatant  hommage  au 
génie  du  malheureux  artiste  inventeur,  cette  pièce,  où  chaque 
ligne  est  un  mensonge  et  chaque  mot  une  insulte,  sera  lue  avec 
indignité,  car  elle  est  le  point  de  départ  d'une  persécution  systé- 
matique, qui  a  eu  trop  souvent,  pour  principal  mobile,  la  détes- 
table passioH  du  lucre  pour  le  seul  lucre,  en  dépit  des  lois  de  la 
morale  et  de  l'honneur  (2}  : 

«  A  Monsieur  le  président  du  tribunal  civil  de  première  instance  de  la 
Seine^  au  Palais-de-Justice,  à  Paris  : 

c  i*  Le  sieur  Raoux,  facteur  d'instruments  de  musique  en  cuivre, 
demeurant  à  Paris,  rue  Serpente;  2°  le  sieur  Ualary  (Antoine),  facteur 
dMnstruments,  demeurant  à  Paris,  rue  Mazarine,  37  ;  3*  le  sieur  Gautrot 
aîné,  facteur  d'instruments;  Ix"  le  sieur  Baffet  jeune,  fabricant  d'ins- 
truments, demeurant  à  Paris,  rue  du  Boulol,  A;  5*  et  M.  Gambaro, 


(1)  Cbaix-d'Est-Ancb,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 

(2)  Commettant,  Oi$tovre  tPun  Inventeur, 
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fabricant  d'instruments  de  musique ,  &  Paris ,  rue  des  Vieux-Augus- 
tins,  18. 

«  Les  susnommés,  agissant  tant  en  leur  nom  personnel  que  comme  dé- 
légués de  tous  les  facteurs  dMnstruments  de  Paris  et  des  départements, 
ayant  M*  Lavaitx»  pour  avoué,  ont  Thonneur  de  vous  exposer,  monsieur  le 
président,  que  le  sîetrr  Sax,  facteur  belge,  arrivé  à  Paris  en  18/id,  a,  le  17 

'  août  18A3  et  le  13  octobre  1845»  pris  des  brevets  d'invention  pour  des  Ins- 
truments appelés  Bugles  à  cylindres  et  Saxotrambas,  que,  depuis  cette 
époque,  le  sieur  Sax,  aidé  de  puissantes  protections,  a  préconisé  ces  ins- 
truments, auxquels  il  a  substitué  le  nom  de  Saxkomy  et  a  même  obtenu, 
dans  une  décision  de  fA.  le  ministre  de  la  guerre,  en  date  du  31  Juillet  18/ii5, 
que  le  Saxhorn  fût  indiqué  comme  devant  entrer  dans  la  composition  de 
la  musique  instrumentale  des  régiments;  que  les  exposants  n*oiit  pu  voir 
avec  indifférence  cette  glorification  d'un  prétendu  système  nouveau, 
qualifié  de  système  Sax;  qu'il  importe  à  tous  les  facteurs  fï'ançais  que  le 
public  sache  que  le  système  Sax,  vanté  par  lui  comme  une  conquête  nou- 
velle, n'a  rien  de  nouveau,  ne  constitue  aucune  invention  nouvelle,  et  que 
la  qualification  de  système  Sax  est  tout  simplement  un  mensonge;  que  les 
instruments  pour  lesquels  le  sieur  Sax  a  pris  les  brevets  susénoncés  étaient 
depuis  longtemps  connnus  dans  le  commerce,  soit  en  France,  soit  à  l'étran- 
ger; que  les  exposants  ont  qualité  et  l'intérêt  pour  exercer  l'action  en 
nullité  qui  leur  est  ouverte  par  les  articles  30  et  36  de  la  loi  du  5  juillet 
iStxii;  qu'il  y  a  urgence  pour  eux  à  faire  statuer  sur  cette  question,  qui 
intéresse  à  un  haut  degré  toute  une  branche  d'industrie,  pourquoi  ils 
requièrent  qu'il  vous  plaise  les  autoriser  à  faire  assigner  le  sieur  Adolphe 
Sax,  facteur,  demeurant  à  Paris,  rue  Neuve-Saint-Georges,  10,  à  trois 
jours  et  sans  préliminaire  de  conciliation,  pour  voir  dire  que  les  brevets 
d'invention  obtenus  par  lui  les  17  août  1843  et  13  octobre  1865,  pour  les 
instruments  y  dénommés,  seront  nuls  et  non  avenus,  et  que  défense  lui 
sera  faite  de  s'en  prévaloir  ;  comme  aussi  que  défense  lui  sera  faite  d'em- 
ployer dans  ses  annonces  et  prospectus  la  qualification  du  système  Sax, 
laquelle  serait  de  nature  à  faire  croire  à  une  invention  nouvelle  qui 
n'existe  pas;  le  tout  à  peine  de  100  francs  de  dommages-intérêts  par 
chaque  contravention  à  cette  disposition  du  jugement^  et  pour  en  outre 
répondre,  comme  de  raison,  à  fin  de  dépens. 

«  E.  a  S.  J.  (Signé)  :  Lavaux.  b 

Sax  se  présenta  sur  cette  assignation  ;  il  répondit  :  1<*  que  ses 
adversaires  n'étaient  pas  recevables  à  plaider  comme  délégués 
de  tous  les  facteurs  de  Paris,  et  même  de  France  ;  qu'indépen- 
damment de  ce  que  dans  la  vérité  ils  n'avaient  pas  mandat  de 
tous  les  facteurs  de  France,  ni  même  de  Paris,  d'un  autre  côté, 
il  était  de  principe  qu'en  France  nul  ne  plaide  par  procureur  ; 
qu'il  ne  pouvait  admettre  comme  adversaires  personnels  qne 
ceux  qui  étaient  désignés  dans  l'assignation  en  leurs  qualités 
et  domicile;  2*  qu'il  avait  parfaitement  le  droit  d'indiquer  les 
instruments  de  sa  fabrique  comme  fabriqués  suivant  le  système 
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Sax  ;  qae  ses  adversaires  étiuent  d'autant  inœDS  recevables  à 
lui  contester  ce  droit  qu'eux-mêmes  en  faisaient  usage  dans  leurs 
prospectus  ;  que  le  sieur  Gautrot,  adversaire  de  Sax,  ne  se  fai- 
sait pas  faute,  dans  ses  prospectus,  de  vendre  des  instruments 
système  Gautrot,  sans  que  jamais  personne  ait  songé  à  lui 
demander  100  francs  de  dommages  intérêts  pour  les  indications 
que  contenaient  ses  prospectus  ;  que  l'intérêt  que  les  deman- 
deurs avaient  à  demander  la  nullité  des  brevets,  Sax  ne  le 
contestait  pas;  mais  que,  quant  au  droit  de  le  demander,  la 
loi  du  5  juillet  iShà  n'autorisait  nullement  une  demande  de 
cette  nature;  que  les  brevets  avaient  été  pris  incontestable- 
ment pour  des  inventions  nouvelles  ;  que  Sax  avait  le  droit  de 
les  prendre  et  que  ses  adversaires  ne  pouvaient  pas  les  faire 
annuler  ;  que  la  nature  et  les  termes  insolites  de  la  demande, 
appuyés  par  les  calomnies  extra-judiciaires  que  les  demandeurs 
avaient  répandues,  étaient  de  nature  à  faire  demander  des  dom- 
mages-intérêts contre  eux  ;  que  parmi  eux  se  trouvait  un  sieur 
Gambaro  qui  avait  imaginé,  dans  ses  prospectus,  d'annoncer  à 
ses  cliens  qu'il  vendait  des  instruments  système  Sax-horn,  de 
manière  que  lui,  Gambaro,  ne  s'interdisait  pas  à  Iui*même  la 
vente  des  instruments  Sax  ;  qu'il  se  soumettait  par  là  à  des  dom- 
mages et  intérêtis  exceptionnels  (1). 

Sur  cette  contestation,  le  tribunal  de  première  instance  ren- 
dit, le  6  avril  18A7,  un  jugement  préparatoire  qui  renvoyait  les 
parties,  comme  cela  était  absolument  nécessaire  devant  des 
exprets,  pour  apprécier  les  moyens  de  nullité  opposés  à  Sax. 

H'  Marie,  avocat,  des  aversaires  de  Sax,  avança  dans  une  de 
ses  plaidoiries  que  M.  Jacques  avait  apporté  des  cylindres  sem- 
blables à  ceux,  soi-disant  inventés  par  Sax  et  les  avait  remis 
à  M.  Sassaigne.  Le  démenti  ne  se  fit  pas  attendre,  ce  ne  .«^era  pas 
le  dernier,  comme  on  le  verra,  que  recevront  les  antagonistes  de 
Sax. 

«  Paris^  le  IS  mars  iS/i7. 
«  Monsieur^ 

c  En  parcourant  la  note  résumée  envoyée  au  tribunal  par  M.  Marie,  j'y 
ai  lu  à  la  page  15,  que  Ton  avançait  que  des  cylindres  semblables  à  ceux 
inventés  par  M.  Adolphe  Sax^  auraient  été  apportés  par  moi  à  Paris,  chez 
M.  Sassaigne. 

«  Je  donne  le  démenti  le  plus  formel  à  cette  assertion  :  le  piston  que 

(1)  DvpâcM,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sai. 
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j'ai  remis  à  M.  Sassaigne  est  le  môme  que  celui  qui  se  trouve  sur  le  cla- 
vicor  présenté  au  tribunal  par  M.  Sax,  et  dont  les  cylindres  n'ont  aucun 
rapport  avec  ceux  de  M.  Sax. 

c  Je  suis  heureux  que  cette  circonstance  me  permette  de  rendre 
justice  à  M.  Sax,  comme  Ton  fait  toutes  les  personnes  qui  ont  été  nom- 
mées dans  ce  procès.  Facteur  moi-môme,  et  après  avoir  été  pendant  de 
longues  années  à  la  tête  d'un  commerce  d'instruments  français  et  étran- 
gers, j'ai  fait  un  voyage  en  Allemagne  pour  m'assurer  s'il  n'y  avait  rien  là 
de  semblable  à  ce  que  fabriquait  M.  Sax  à  Paris.  J'y  ai  visité  les  principaux 
ateliers  et  magasins  d'instruments,  et  je  puis  attester  que  je  n'ai  rien 
trouvé  qui  puisse  être  comparé  aux  inventions  et  perfectionnements  de 
M.  Sax  qui  étaient  restés  complètement  inconnus  en  Allemagne  comme 
partout  ailleurs. 

«  Connaissant  M.  Sax  depuis  plusieurs  années  j'ai  pu  apprécier  avec 
quelle  prodigieuse  facilité  il  invente  et  perfectionne  sans  casse;  aussi 
habile  à  tirer  par  lui-même  parti  de  son  instrument  qu'à  organiser  la 
main  d'œuvre  pour  la  confection. 

«  Veulllea  a^^er.  Monsieur  l'assurance  de  toute  ma  considération. 

«  Jacques  dit  Prirteups.  > 

Le  tribunal  choisit  pour  experts  MM.  Spontini,  Savart  et 
Halévy.  M.  Spontini,  qui  était  attaché  à  la  musique  du  roi  de 
Prusse,  partant  de  Paris  à  l'époque  où  il  aurait  été  nécessaire 
qu'il  concourût  au  travail  qui  lui  avait  été  confié,  fut  obligé 
de  donner  sa  démission.  Le  tribunal  choisit  poor  le  remplacer 
M.  Boquillon,  physicien  très-distingué  et  bibliothécaire  du  Con- 
servatoire des  Arts  et  Métiers.  MM.  Halévy,  Savart  et  Boquilloo 
rédigèrent  le  rapport  que  le  tribunal  leur  avait  demandé. 

On  pouvait  remarquer  le  choix  très  éclairé  que  le  tribunal 
avait  fait  :  M.  Savart,  de  tous  nos  savants  modernes  était  le  plus 
versé,  à  coup  sûr,  dans  la  science  de  l'acoustique  ;  M.  Halévy,  le 
célèbre  auteur  de  la  Juive,  dont  on  n'a  pas  besion  de  faire  l'éloge. 
Quant  à  M.  Boquillon,  c'était  un  de  nos  physiciens  théoriciens 
les  plus  distingués  que  le  tribunal  avait  appelé  à  examiner  les 
questions  théoriques  et  pratiques  qui  étaient  l'objet  de  la  contes- 
tation actuelle. 

Le  rapport  fut  dressé  après  l'étude  la  plus  consciencieuse  de 
toutes  les  questions  que  le  tribunal  avait  soumises.  Les  parties 
comparurent  mainte  fois  devant  les  experts  ;  elles  y  apportèrent 
leurs  instruments;  tous  les  instruments  anciens  que  l'on  préten- 
dait opposer  à  ceux  de  Sax,  et  qui  en  empêchaient,  disait-on,  la 
nouveauté,  furent  produits  devant  les  experts.  On  les  essaya, 
on  les  examina,  on  en  fit  faire  des  coupes,  on  fit  jouer  ceux 
dont  il  fallait  jouer  ;  l'examen  fut  aussi  complet  que  possible , 
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il  fat  fait  par  trois  hommes  émments  par  leur  savoir  et  leurs 
talents.  Ce  rapport  du  2  novembre  18i7  soumit  au  tribunal 
les  conclusions  suivantes  : 

Nous  ne  reproduirons  que  quelques  points  de  ce  lumi* 
neux  et  consciencieux  travail. 

«  Les  adversaires  opposaient  plusieurs  chefs  de  déchéance 
au  brevet  de  Sax  de  18 A3;  l""  la  non  nouveauté  de  la  coulissé 
mobile  en  elle  même  {Saa>'horm);  ^  l'identité  du  but,  de  moyens 
et  d'application  avec  les  trombones  et  certaines  trompettes.  Les 
demandeurs  opposaient  encore  l'impraticabilité  de  l'emploi  de 
ce  système  et  prétendaient  le  prouver  par  l'absence  de  ce  genre 
d'iostruroent  entre  les  mains  des  artistes,  et  de  cette  absence 
même  ils  tiraient  une  autre  cause  de  déchéance  celle  de  l'inexé- 
cution dans  les  deux  ans. 

Ce  grief  d'impraticabilité,  d'inacceptation  par  les  artistes  et 
d'inexécution  dans  les  deux  ans,  se  reproduisit  sur  toutes  les 
questions  pendant  les  débats  de  l'expertise. 

« Les 

experts  reconnurent  que  les  instruments  exécutés  d'après  les 
dessins  du  brevet  Sax,  satisfaisaient  d'une  manière  remarquable 
aux  conditions  théoriques,  en  ce  qu'ils  ne  présentaient  que  les 
déviations  les  plus  adoucies  et  les  courbes  les  moins  heurtées 
possibles 

«  Ces  conditions  étaient-elles  satisfaites  au  même  degré  dans 
la  foule  d'instruments  de  comparaison  que  fournirent  les  deman- 
deurs, et  en  particulier  dans  les  nombreux  systèmes  de  pistons 
qu'ils  mirent  également  sous  les  yeux  des  experts?  Les  experts 
se  prononcèrent  formellement  pour  la  négative,  quant  aux 
instruments  eux-mêmes.  Dans  presque  tous  les  instruments 
qu'on  leur  avait  soumis,  on  semblait  avoir  pris  à  tâche  de  s'écar- 
ter le  plus  possible  de  ces  conditions,  en  donnant  au  tube  prin- 
cipal  les  directions  les  plus  brusquement  contraires;  en  opposant 
à  la  marche  de  la  colonne  d'air  une  multitude  d'angles  droits 
contre  lesquels  elle  vient  se  heurter,  et  qui,  par  leur  rigidité, 
opposent  les  plus  grands  obstacles  à  la  mise  en  vibration  du 
métal  de  l'instrument  (1). 

a  Faisons  remarquer  ici  que  les  adversaires  de  Sax  déclarèrent 

(i)  BoQoiLLoif,  Satakt,  Haléyi»  Rapport  d'eipertise. 
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qu'ails  n'attachaient,  dans  la  pratique,  aucune  importance  à  ces 
conditions  dont  Tapplication  on  l'inobservation  ne  pouvait, 
suivant  eux,  apporter  aucune  modification  aux  qualités  d'un 

instrument .    .     , 

((  C'était  principalement  sur  le  système  Wieprecbt,  de  Berlin, 
que  les  demandeurs  concentraient  tous  leurs  efforts.  Suivant 
leurs  prétentions,  le  système  Sax  n'en  était  qu'une  copie,  et 
même  qu'une  copie  faite  sans  intelligence. 

i(On  doit  reconnaître  hautement  qne  l'Allemagne  a  devancé 
toutes  les  autres  nations  dans  les  perfectionnements  apportés 
aux  instruments  de  enivre,  et  que  M.  Wieprecbt  surtout  a  rendu 
de  grands  et  notables  services  à  cette  branche  de  l'art. 

(( • 

«  Les  instruments  que  les  adversaires  et  que  les  témoins  de 
l'enquête  déclaraient  identiques  avec  ceux  de  Sax ,  réunissaient 
des  conditions  qui,  sans  doute,  ont  dû  être  consignées  dans  le 
brevet  pris  en  1836  par  MM.  Wieprecbt  et  Moritz,  pour  un 
instrument  appelé  bass-tuba. 

«  Mais  pour  prouver  la  réalité  de  ce  brevet,  les  demandeurs 
ont  bien  fourni  à  l'expertise  un  exemplaire  de  la  Gazette  gêné- 
raie  de  Prusse^  n""  267,  du  16  septembre  1836,  constatant  la 
concession  à  MH.  Wieprecbt  et  Moritz  d'un  brevet  pour  l'ins- 
trument en  question  dont  ils  ont  donné  le  dessin  et  la  descrip- 
tion ;  mais  non  copie  légale  du  brevet  et  des  dessins  annexés.... 
«  Un  fait  principal  ressortit  de  l'enquête  faite  par  les  experts  ; 
c'est  que  tous  déclarèrent  que  la  différence  qui  existait  entre  les 
deux  instruments  comparés,  quant  à  la  forme  et  à  la  courbure 
des  pièces  de  rechange  et  du  pavillon  était  tout^-fait  insigni- 
fiante, et  n'avait  aucune  influence  ni  sur  la  technique  ni  sur  la 
qualité  des  sons  de  l'instrument  (1). 

La  direction  du  pavillon  était  également  une  grave  question  ; 
elle  fut  longuement  discutée,  Sax  s'adressa  alors  aux  artistes 
pour  avoir  leur  avis  à  ce  sujet. 

(  Mon  cher  Monsieur  Sax, 

c  Je  réponds  à  la  question  que  vous  m^avez  adressée  hier,  au  sujet  do  la 
direction  du  pavillon  de  divers  instruments  de  cuivre  d^une  bande  mili- 
taire. 

«  Si  les  pavillons  sont  tournés  les  uns  en  avant,  les  autres  en  arrière, 

[i)  BoQDiLLOir,  Satart,  HaUvt,  Rapport  d'apertisc. 
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OU  à  droite  et  à  gauche^  évidemment  certains  sons  prédominent  sur  les 
autres,  et  en  supposant  les  auditeurs  disséminés  en  tous  sens  autour  de 
Forchestre,  aucun  d'eux  n'entendra  un  ensemble  harmonique  parfait 
Dans  le  cas  contraire,  c'est-à-dire  si  tous  les  pavillons  sont  tournés  du 
même  côté,  la  fusion  des  sons  est  parfaite,  d'une  entière  égalité  pour 
tous  les  auditeurs,  dans  la  force  comme  dans  la  douceur  des  accents,  et 
il  n'en  résultera  aucun  dommage  pour  les  enchaînements  d'accords  les 
plus  compliqués. 

<  H.  Berlioz.  » 
€  Approuvé. 

«  KASTNER.  Il 

c  J'adopte  entièrement  l'opinion  de  mon  confrère. 

c  Ad.  Adam.  » 

c  L'opinion  exprimée  par  M.  Berlioz  et  adoptée  par  M.  Adam,  me  semble 
tellement  naturelle,  qu'il  n'est  pas  possible,  je  le  crois  du  moins,  de  ne 
pas  la  partager.  Elle  est  tout  à  fait  la  mienne. 

c  Georges  Bousquet, 
c  Chef  d^orchestre  des  Italiens  > 

c  L'opinion  exprimée  par  M.  Berlioz  me  confirme  dans  celle  que  j'ai  tou- 
jours eue,  et  que  j'ai  indiquée  dans  des  articles  sur  la  musique  militaire, 
dans  la  Gazette  musicale. 

€  A.  MOLET. 

•  Premier  prix  de  compositioii  militaire^  et  ex-directenr 
des  musiques  espagnoles  dans  Ttle  de  Cuba.  • 

a  J'approuve  entièrement  l'idée  de  Berlioz. 

«  FÉLICIEN  David.  » 

u u  Toutefois  l'espèce  d'enqaête 

occalte  faite  à  Berlin  par  les  adversaires  eut  cela  d'utile  au 
procès,  qu'elle  mit  l'expertise  en  mesure  de  comparer  les  bre- 
vets Sax  avec  des  instruments  dont  l'origine  était  certaine  et 
portait  tous  les  caractères  de  l'authenticité  (1) 

«  En  comparant  le  premier  instrument  Wieprecht  avec  l'ins- 
trument de  Sax  (Sax-iromba)^  présenté  à  l'enquête,  on  constata 
entre  eux  de  notables  dUTérences.  Ainsi,  dans  l'instrument  alle- 
mand, les  tubes  additionnels  sont  formés  de  deux  tubes  droits, 
moins  rapprochés,  il  est  vrai,  que  dans  quelques  systèmes  décrits, 
mais  beaucoup  plus  qu'ils  ne  le  seraient,  si,  en  les  exécutant, 
leur  auteur  eût  été  inspiré  par  les  idées  qui  plus  tard  ont  guidé 
Sax.  Différant  en  cela  de  ceux  représentés  dans  les  brevets  Sax, 

1)  BoQuiLLOif,  S\TART,  Halévy,  Rapport  d*expertise. 
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ils  ne  sont  pas  raccordés  par  des  courbes  du  plus  grand  rayon 
possible,  eu  égard  à  leur  longueur;  leur  insertion,  dans  la  botte 
cylindrique  où  se  meut  le  piston,  offre  également  des  coudes  à 
très  petit  rayon  de  courbure  qui  sont  tout  à  fait  incompatibles 
avec  les  conditions  que  révèle  l'étude  du  brevet  Sax  ;  par  consé- 
quent, les  instruments  allemands  qui  ont  figuré  à  l'enquête  ne 
pouvaient  en  aucune  manière  invalider  ces  mêmes  brevets. 

a  Quant  à  l'instrument  Sax  qui  a  servi  de  terme  de  compa- 
raison dans  cette  enquête,  on  put  se  convaincre,  en  l'exami- 
nant attentivement,  que,  bien  que,  par  ses  dimensions,  il  fut 
un  de  ceux  qui  se  prêtaient  le  moins  à  la  réalisation  des  condi- 
tions qui  résultaient  de  ses  brevets  ;  bien  que,  dans  l'exécution 
matérielle  de  cet  instrument,  Sax  ait  dérogé  à  la  rigueur  de  ses 
conditions,  on  fut  convaincu  que  les  obstacles  à  la  progression 
de  l'air,  à  la  mise  en  vibration  du  métal  y  étaient  incompara- 
blement moins  nombreux  et  surtout  moins  considérables  que 
dans  les  instruments  qu'on  lui  opposait,  et  à  ce  titre  il  en 
différait  essentiellement. 

((  La  question  du  Saxophone  qui,  dans  les  mémoires  publiés 
avant  l'expertise,  avait  été  le  sujet  des  discussions  les  plus 
animées,  s'était  singulièrement  amoindrie  devant  les  experts. 

<f  On  niait  jusqu'à  l'existence  de  l'instniment,  et  on  préten- 
dait que,  dans  tous  les  cas,  ce  que  Sax  aurait  pu  avoir  fait  n'était 
que  la  reproduction  d'un  instrument  allemand  abandonné,  le 
Batiphone 

«  On  sait  que,  dans  les  instruments  à  anches,  on  fait  monter 
le  son  d'un  certain  nombre  de  degrés  en  pinçant  les  lèvres. 

((  Dans  la  clarinette,  dont  le  tube  intérieur  est  cylindrique,  le 
saut  qu'on  fait  ainsi  est  d'une  douzième,  c'est-à-dire  de  douze 
notes.  Le  Batiphone  est  dans  les  mêmes  conditions,  et  l'artiste 
chargé  de  le  jouer,  ne  put  produire  que  des  douzièmes. 

((  Le  pincement  de  l'anche  dans  le  Saxophone  produit  des 
octaves^  et  exige  par  conséquent  un  doigté  très  différent. 

«  Le  Batiphone  et  le  Saxophone  ne  sont  donc  pas  un  seul  et 
même  instrument. 

((  Le  Saxophone  est,  pai*  conséquent,  un  instrument  nouveau, 
puisqu'on  ne  lui  a  opposé  que  le  Batiphone  (1). 

((  Il  est  brevetable,  puisqu'il  produit  des  résultats  nouveaux. 

«  11  est  susceptible  d'exécution ,  puisqu'il  a  été  exécuté  et 

(1)  BoQuiLLOif,  Satart,  HalAty,  Rapport  d^npertise. 
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qu  on  en  a  joué  devant  les  expers  et  devant  les  adversaires. 

c(  A  cette  séance,  Sax  remit  aux  experts  un  brevet  à  lai 
délivré  en  Belgique  le  !•'  juillet  1888,  pour  un  nouveau  sys- 
tème de  clarinettes-basses  dont  les  dessins  ont  une  analogie 
frappante  avec  le  Batiphone 

«  Après  un  consciencieux  et  minutieux  examen,  les  experts 
déclarèrent  à  l'humanité  le  Saxophone  un  instrument  nouveau 
qui  ne  pouvait  être  comparé  avec  le  Batiphone  dont  les  pro- 
priétés sont  essentiellement  différentes; 

«  Que  ce  dernier,  au  contraire,  ressemblait  beaucoup  à  la 
clarinette-basse,  brevetée  en  Belgique  par  Sax  dès  1838; 

a 

((  Que  le  fait  d'avoir  joué  du  Saxophone  devant  certaines  per- 
sonnes, antérieurement  à  la  prise  du  brevet  du  22  juin  1816,  ne 
pouvait  invalider  ce  brevet,  parce  qu'on  n'apporte  pas  la  preuve 
que,  dans  le  cas  où  Sax  aurait  fait  à  ces  personnes  confidence 
entière  des  conditions  matérielles  de  l'instrument,  elles  aient 
trahi  la  confiance  qu'il  aurait  mise  en  elles;  et  qu'au  moment  de 
la  prise  de  ce  brevet,  ces  conditions  étaient  par  conséquent 
encore  inconnues  du  public  qui  n'eu  a  été  mis  en  possession  que 
par  le  brevet  lui-même  (1). 

On  ne  s'était  pas  contenté  de  déclarer  contrefaits  les  instru- 
ments de  Sax,  on  voulut  encore  nier  l'existence  du  saxotromba 
et  du  saxophone;  on  vit  arriver  aussitôt  une  fouie  d'attesta- 
tions établissant  la  réalité  de  cet  instrument,  nous  choisissons 
dans  le  grand  nombre  de  lettres  adressées  à  l'inventeur  les 
pièces  suivantes  : 

c  Je  soussigné  déclare  jouer,  de  préférence  à  tous  les  autres,  les  cornets 
et  saxhorns  de  M.  Adolphe  Sax,  non  pas  les  instruments  fabriqués  exprès 
pour  moi,  mais  bien  tels  qu'ils  se  vendent  journellement  à  la  fabrique. 

c  Je  déclare,  en  outre,  que  ces  intruments  ont  toigours  rempli  toutes 
les  conditions  désirables  de  sonorité,  de  justesse  et  de  solidité. 

«  a  arban.  > 

«  Paris,  ce  1*'  mars  1S51. 

c  Mon  dernier  piston  de  M.  Sax  m'a  duré  cinq  ans,  sans  avoir  jamais  eu 
aucun  accident 

«  Je  soussigné  déclare  qu'il  est  à  ma  connaissance  que  le  saxhom-inuse 
à  quatre  cylindres,  inventé  par  M.  A.  Sax,  est  préférable  aux  ophicléides 

(1)  BoQDiLLOif,  Sa V ART,  Haléty,  Rapport  d'expcrtiie, 
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et  analogues,  en  ce  qu'il  offre  de  grands  avantages  comme  beau  timbre, 
sonorité,  justesse  et  facilité  surtout  pour  le  maniement  et  le  doigté  de 
Tinstrument,  et  comme  un  des  premiers  à  en  jouer. 

C  HOLTZEM, 
«  Maricîen  externe  de  TOpéra 

€  DORTD, 
c  Remplaçant  Pophidéide  parle  saxhorn 
au  Prado.  > 

c  Je  suis  de  Topinion  ci-dessus. 

c  Verhaegen, 
•  Musicien  à  POpéra. 

€  Danyonet, 
•  Artiste  de  POpéra,  professeur  au  Gymnase 
musical  militaire.  • 

(  Monsieur, 

c  Ayant  appris  qu'on  niait  l'existence  du  saxophone.  Je  viens  vous  attes- 
ter que  cet  instrument  existe  bien  réellement,  que  j'en  joue  moi*méme, 
et  que  je  l'enseigne  au  Gymnase  musical  militaire. 

c  Je  profite  de  la  circonstance  pour  ^jouter  que  le  saxophone  est  un 
Instrument  aussi  beau  que  bon,  d'une  grande  puissance,  d'un  timbre  ma- 
gnifique, enfin  des  plus  faciles  à  jouer  et  à  apprendre.  Je  ne  doute  pas 
qu'on  n'en  obtienne  d'excellents  résultats,  tant  pour  les  orchestres  mili- 
taires que  pour  les  orchestres  de  symphonia 

«  Agréez,  Monsieur,  l'assurance  de  la  considération  très  distinguée  avec 
laquelle  j'ai  l'honneur  d'être, 

«  Votre  tout  dévoué, 

€  GOXKER, 
c  Professeur  de  saxophone  au  Gymnase 
musical  militaire. 

«  Je  déclare  que  le  saxotromba,  instrument  inventé  par  M.  Sax,  ne  res- 
semble en  rien  aux  instruments  connus  avant  lui,  si  ce  n'est  qu'il  est  en 
cuivre  ;  qu'il  est  tellement  juste  à  Jouer  que  lorsque  j'ai  un  solo  à  exécuter, 
il  me  suffit  de  le  travailler  un  quart  d'heure,  et  que  j'en  joue  aussi  facile* 
ment  que  de  mon  cornet  compensateur  (ce  qui  me  serait  impossible  sur 
un  autre  instrument  de  ce  ton)  ou  à  coulisses  à  ressorts,  qui  est  mon  ins- 
trument habituel  ;  le  compensateur  sert  à  modifier  et  à  porter  les  sons  au 
besoin. 

c  SCHLOTMANN, 
«  Artiste  mosiden.  » 

«  Nous  soussignés  déclarons  que  le  saxotromba,  inventé  par  Sax,  offre 
de  grands  avantages  sur  le  clavicor  et  le  néocor;  il  est  d'abord  supérieur 
comme  qualité  de  son  ou  timbre,  en  ce  que  la  voix  est  plus  agréable  et 
plus  sonore;  plus  Juste,  plus  égal  et  plus  facile  à  jouer,  et,  pour  le  ma- 
niement, en  ce  que  les  bras  et  les  mains  se  trouvent  dans  les  meilleures 
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condJtioQd  pour  la  solidité  de  remboucfaure  sur  les  lèvres  et  le  jeu  des 
doigts  sur  les  pistons,  et  alors,  riostrument  se  trouvant  entre  le  corps  et 
le  bras  gauche,  on  n'éprouve  aucune  fatigue  en  en  jouant  longtemps, 
tandis  que  le  clavicor  se  trouve  au  bout  des  bras,  sans  appui  contre  le 
corps  et  le  poignet  de  la  main  droite,  dans  une  mauvaise  position,  fati- 
gante et  nuisible  à  la  facilité  de  faire  mouvoir  les  doigts.  Et,  pour  nous 
résumer,  11  faut  dire  que  non-^seulement  il  est  infiniment  supérieur,  mais 
hors  de  comparaison,  pour  ses  qualités,  à  tout  ce  qui  a  ét^falt  avant  et 
après  lui,  et  déclarons  aussi  être  prêts  à  en  donner  les  preuves  les  plus 
convaincantes. 

«  Victor  BoifiiEPOY, 
«  Externe  ù  l*Opéra. 

te  Al.  Massârt, 
«  1*'  prix  du  Conservatoire,  p'>ur  le  cor.  • 

<  Je  soussigné  déclare  que  le  saxotromba,  inventé  par  M.  Sax,  offre  de 
grands  avantages  sur  le  néocor  ;  il  est  d'abord  supérieur  comme  qualité  de 
son  ou  timbre,  en  ce  que  le  son  est  plus  agréable,  plus  juste  et  plus 
sonore. 

«Paris,  le 29 janvier. 

«  KuNzé, 
«  173»  rue  Montmartre, 

•  Artiste  jouant  le  saxotromba  à  TOpéra  dans  le 

Prophète,  Jérusalem^  dans  les  orcliestres  des 
bals  et  musiques  de  fçardes  nationales,  t 

c  Je  certifie  que  les  premiers  saxotrombas  que  j*ai  vus  sont  ceux  de 
M.  Sax,  et  que,  avant  lui,  les  instruments  que  je  connaissais  n*étaient  pas 
semblables,  comme  disposition  de  forme,  ainsi  que  pour  le  son  et  la 
justesse. 

«  E.  Dubois, 
fl  Artbte  musicien  à  Tprcbestre  de  l'Opéra.  • 

c  Je  soussigné  déclare  que  le  clavicor  et  le  néocor  ne  ressemblent  ni 
pour  le  son,  ni  pour  la  forme  au  saxotrombop 

«  Composant  beaucoup  de  musique  de  danse  et  de  musique  militaire, 
genres  de  musique  où  le  bruit  est  presque  chose  de  première  nécessité,  je 
trouvais  que  le  cor  n'avait  pas  assez  de  sonorité,  et  je  fîs  faire  (pour  rem- 
placer ce  dernier)  un  instrument  auquel  j'ai  donné  le  nom  de  néocor.  Mon 
essai  n'ayant  pas  tout  à  fait  rempli  le  but  que  je  me  proposais,  j'appris 
que  M.  Sax  avait  inventé  un  instrument  qu'on  appelle  saxotromba^  et  qui, 
par  son  diapason  et  sa  puissante  sonorité,  pouvait  avantageusement  rem- 
placer le  cor  pour  les  deux  sortes  d'ouvrages  dont  je  m'occupais  plus  par- 
ticulièrement :  je  fis  l'essai  de  cet  instrument,  et  depuis  ce  temps  le  saxo- 
tromba remplace  le  cor  dans  mes  compositions. 

«  Talbergue, 

•  Artiste  de  TOpéra,  capitaine  de  musique  de  la 
i  *'  légion,  autrefois  chef  d*orchestrc  aux  bals 
de  la  cour.  ■ 
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H.  Meyerbeer  avut  admis  le  saxophone  an  nombre  des  instru- 
ments employés  par  ce  compositeur  dans  la  partition  du  Pro- 
phète, mais  par  suite  de  petites  et  plates  intrigues,  il  se  vit 
obligé  comme  Donizetti  dans  Don  Sébastien,  de  supprimer  cet 
instrument;  mais  dans  la  crainte  que  les  adversaires  de  Sax  ne 
se  forgeassent  une  arme  contre  lui  de  cette  suppression, 
M.  Meyerbeer  s'empressa  de  lui  écrire. 

«  Mon  cher  Monsieur. 

«  réprouve  le  besoin  de  vous  expliquer  les  motifs  qui  m'ont  déterminé 
à  ne  pas  conserver  votre  saxophone  dans  le  Prophète^  car^  si  les  faits 
n'étaient  pas  établis  par  moi  dans  leur  exactitude,  on  pourrait  peut-être 
y  donner  une  fausse  interprétation.  J'avais  employé  le  saxophone  pour 
actionner  le  monologue  à  la  suite  du  trio  du  cinquième  acte,  sur  lequel 
je  comptais,  et  qui  a  dû  être  supprimé  par  suite  des  exigences  de  la  mise 
en  scène.  Le  saxophone  a  nécessairement  suivi  la  fortune  du  trio.  Cepen- 
dant, désireux  que  j'étais  d'en  faire  usage,  j'ai  tenté  de  le  placer  dans 
une  des  ritournelles  des  récitatifs  du  troisième  acte  ;  mais,  outre  qu'il  ne 
se  trouvait  pas  là  groupé  d'une  façon  convenable,  avec  l'accompagnement 
déjà  écrit  pour  d'autres  instruments,  j'ai  réfléchi  que  c'était  là  un  rôle 
trop  secondaire  pour  un  si  bel  instrument^  surtout  lorsqu'il  s'agissait 
d'une  première  apparition.  C'eût  été  le  déflorer,  alors  que  j'en  attends 
les  meilleurs  résultats.  Telles  sont  les  causes,  et  il  n'y  en  a  pas  d'autres, 
soye^-en  sûr,  qui  m'ont  décidé  à  faire  le  sacrifice  de  votre  instrument. 

«  La  preuve  que  je  crois  le  saxophone  susceptible  de  produire  des  elTets 
riches  et  nouveaux  ;  c'est  que  je  me  propose  bien  de  l'employer  dans  des 
morceaux  supplémentaires  de  Struensée  que  je  vais  composer,  et  là 
j'espère  bien  lui  donner  une  place  digne  du  rang  qu'il  occupe  dans  mon 
estime. 

€  Je  profite  de  la  circonstance  pour  vous  remercier  du  très-utile  con- 
cours que  m'ont  prêté  vos  saxhorns  et  votre  clarinette-basse  pour  l'exé- 
cution du  Prophète.  Tout  le  monde  a  pu  remarquer  la  puissance  de  sono- 
rité qu'ajoutent  vos  instruments  à  la  marche  du  quatrième  acte.  Quant  à 
votre  clarinette-basse,  le  rôle  que  je  lui  ai  fait  jouer  dans  tout  le  cours  de 
la  partition  vous  dit  assez  le  cas  que  j'en  fais  et  le  prix  que  j'y  attache. 
SI  j'avais  eu  l'avantage  de  connaître  vos  saxophones,  quand  j'ai  composé 
ipon  opéra,  il  n'y  a  pas  de  doute  que  je  les  y  aurais  intercalés  dans  des 
conditions  non  moins  favorables  et  non  moins  importantes. 

a  Veuillez  agréer,  mon  cher  Monsieur,  l'expression  des  sentiments  les 
plus  distingués  de  votre  très-dévoué, 

«  MEY£RBEE8«  % 

La  conclusion  des  experts  fut  que  : 

(c  Les  conditions  des  instruments  décrits  ou  représentés  dans 
les  divers  brevets  Sax  sont  parfaitement  brevetables;  ces 
instruments  sont  susceptibles  d'exécution  et  ont  été  vécûtes  ; 


ESSAI  SUR   LA   FACTURE   tTKSTRUMENTALE.  289 

«  Ils  sont  snflSsamment  décrits  aux  brevets,  pour  qu'à  l'expi- 
ration de  ceax-ci  toute  personne  de  la  profession,  et  douée 
d'une  intelligence  ordinaire,  puisse  les  exécuter  de  la  même 
manière  et  avec  les  mêmes  avantages  que  M.  Sax  ; 

A  Ces  instruments  sont  nouveaux,  en  ce  que  les  changements 
de  formes  qu'on  y  remarque  leur  donnent  des  propriétés  que  ne 
possèdent  pas  les  instruments  anciens  ; 

a  Enfin  à  tous  ces  titres  lesdits  instruments,  quant  au  fond, 
ne  sont  point  dans  le  domaine  public. 

BOQCILLON,  SAVART^  HlLftVT.  » 

c  Paris^  le  24  avril  18/^9. 

Tel  fut,  sur  les  questions  qui  avaient  été  proposées  aux  hommes 
de  l'art,  leur  avis  après  études  mûres,  longues,  consciencieuses; 
avis  consigné  dans  un  rapport,  qui  n'est  pas  un  rapport  or- 
dinaire, mais  bien  l'ensemble  de  toute  la  science,  de  toute 
l'habitude  pratique,  de  toute  la  conscience  et  l'impartialité  de 
trois  hommes  distingués  qui  avaient  été  chargés  de  le  rédiger. 

Le  rapport  fut  présenté  au  Tribunal  civil  de  Paris;  le  Tribu- 
nal en  prit  connaissance,  et,  à  la  date  du  19  août  18&8,  il  ren- 
dit un  jugement  qui,  tout  en  donnant  raison  à  Sax ,  sur  les 
deux  premiers  points,  le  condamnait  sur  le  troisième  (1). 

Ce  jugement  tout  à  fait  étrange,  fit  dresser  les  cheveux  sur 
la  tête  du  monde  lyrique.  Il  était  généralement  admis  que  Sax 
avait  opéré  un  véritable  2&  février  dans  la  musique  de  cuivre, 
avant  lui  si  défectueuse  et  si  grinçante.  Artistes,  compositeurs, 
amateurs  s'étsdent  accordés  à  reconnaître  l'originalité  ûnsi  que 
le  mérite  de  ses  inventions,  et,  dès  leur  apparition,  les  saxhorns, 
les  soxo-trombas,  les  saxophones,  etCé,  avaient,  comme  de  nou- 
velles trompettes  de  Jéricho,  fait  crouler  tout  l'ancien  système 
instrumental. 

Rossini  s'était  écrié  :  a  C'est  la  plus  belle  pâte  de  son  que 
j'aie  jamais  entendu  1  et  Meyerbeer  avait  dit  :  «  C'est  le  beau 
idéal  du  son.  »  Battus  dans  un  tournoi  solennel,  au  Champ-de- 
Mars,  les  vieux  cuivres  étaient  morts  en  poussant  un  dernier 
couic. 

Etant  adoptés  dans  les  musiques  de  l'armée  et  dans  les 
orchestres,  les  nouveaux  instruments  triomphaient  sur  toute  la 
ligne  civile  et  militaire.  Seule  une  coalition  de  facteurs  s'avisa 

Cl)  DcAdri,  Plaidoyer  pour  Ad.  SAi. 
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(le  contester  l'invention;  de  là  surgit  un  procès.  Une  commis- 
sion d'arbitres,  composée  de  deux  notoriétés  scientifiques  et 
d'une  autorité  musicale,  MU.  Savart,  Boquillon  et  Halévy, 
se  prononça  en  faveur  de  Sax.  Mais,  chose  stupéfiante,  le  tri- 
bunal civil  (A*  chambre)  cassa  leur  sentence;  il  déclara  impli- 
citement qu'il  en  savait  plus  que  les  gens  spéciaux.  On  ne  se 
doutait  pas  que  Thémis  fût  si  forte  sur  l'ophicléide. 

L'arrêt  porte  que  Sax,  qui  a  renversé  complètement  la  famille 
des  cuivres,  n'a  pas  des  droits  sufiisanta  à  être  breveté.  Or  cha- 
cun sait  avec  quelle  facilité  les  brevets  s'accordent  pour  d'autres 
inventions  même  des  plus  insignifiantes.  Si  cette  jurisprudence 
était  définitivement  admise,  nous  dirions  à  celui  qui  est  doué  du 
génie  instrumental  :  Faites  des  lampes,  des  biberons  ou  des 
clyso-pompes. 

Mais  heureusement  le  droit  et  les  oreilles  délicates  ne  sont 
pas  irrésistiblement  condamnés  ;  il  reste  à  Sax  le  recours  en 
appel  et  l'arrêt  de  la  i*  chambre  ne  sera  pas  pour  lui  la  trom- 
pette du  jugement  dernier  (1). 

Sax  en  effet  appela  de  ce  jugement.  Mais  pendant  cette  lon- 
gue instruction ,  un  journal  de  Paris  parla  d'après  YEnumci- 
pation,  journal  belge,  d'une  coalition  de  facteurs  organisée  à 
Paris  contre  Sax,  aussitôt  un  certain  personnage  adressa  au 
directeur  du  Motide  industriel,  qui  avait  reproduit  l'article 
belge,  la  lettre  suivante  : 

<  Monsieur^ 

«  Vous  avez  recueilli  dans  VÈtnancipation  de  Bruxelles,  et  publié  dans 
le  dernier  numéro  de  votre  Journal,  une  communication  dont  vous  vou- 
drez bien  me  permettre  de  relever  quelques  détails  très-erronés  en  ce 
qui  concerne  mon  industrie.  11  est  absolument  fanx  de  dire  qu'un  fonds 
commun  a  été  fait  par  SO  facteurs  d'instruments  ligués  contre  M.  Sax 
pour  lui  enlever  le  bénéfice  de  ses  inventions. 

<  L'auteur  de  cette  communication,  que  Ton  pourrait  peut-être  de- 
viner à  la  causticité  du  style,  mais  que  Ton  ne  saurait  reconnaître  à  la 
Justesse  de  Targument,  a  failli,  comme  Tours  de  la  fable»  écraser  sous  le 
poids  de  sa  réclame  le  maître  qu'il  voulait  servir. 

«  En  effet,  pour  que  80  facteurs  français  se  soient  ainsi  levés  sponta- 
nément pour  protester  contre  les  empiétements  d'un  facteur  étranger,  et 
que,  pendant  dix  ans,  bien  unis,  ils  aient  soutenu  cette  lutte,  il  fallait 
qu'ils  se  sentissent  véritablement  forts  de  leurs  droits.  Et,  pour  les  per- 
sonnes les  moins  versées  dans  la  question^  un  tel  exemple  de  constance  et 


(i>  Charivari,  septembre  1848. 
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de  fermeté  sertit  presque  un  rayon  de  lumière  ;  il  ne  se  rencontre  d*or- 
dinaire  que  pour  le  soutien  des  bonnes  causes. 

c  Mais,  si  Tauteur  de  la  communication  eût  voulu  mieux  se  renseigner^ 
il  aurait  facilement  appris  d'abord  que  Af .  Sax  est  loin  d'avoir  80  cancur-' 
rents  en  France^  et  qu'ensuite  aucun  fonds  collectif  n'a  jamais  été  créé 
pour  le  combattre;  chacun  s'est  défendu,  se  défend  encore  et  se  défendra 
toujours  avec  ses  propres  armes,  la  justice  et  la  vérité. 

«  L'auteur  de  Tarticle  de  VÉmancipation  belge  aussi,  sans  doute  n'aura 
trouvé  que  ce  moyen  de  parler  en  faveur  d'un  de  ses  compatriotes.  Si  le 
motif  n'est  pas  heureux,  l'intention  est  louable;  seulement  il  aurait  dû 
se  pénétrer  du  principe  très-juste  d'un  éminent  écrivain  de  Bruxelles, 
M.  Jobard  (dont  J'ai  toujours  partagé  les  idées  à  cet  égard,  qui  voudrait 
que  chacun  répondît  de  ses  œuvres),  et  par  conséquent  signer  la 
sienne  (1). 

«  La  défense  que  vous  avez  souvent  et  ardemment  prise  des  intérêts  de 
notre  industrie  toute  nationale,  et  surtout  votre  impartialité  bien  connue, 
me  font  espérer.  Monsieur  le  rédacteur  en  chef,  que  vous  voudrez  bien 
admettre  ma  légitime  réclamation  et  l'insérer  dans  le  plus  prochain 
numéro  de  votre  journaL 

c  Recevez,  Monsieur,  mes  salutations  empressées.  » 

Besson  (1). 

Après  un  démenti  aussi  formel  on  dut  croire  le  rédacteur  du 
Monde  industriel  fort  embarrassé  et  même  fort  penaud;  mais  on 
ne  fut  pas  peu  surpris  quand  on  vit  apparaître,  dans  le  numéro 
suivant  du  même  journal,  des  pièces  officielles  prouvant  que 
Y  Emancipation  de  Bruxelles  avait  eu  raison,  et  que  véritable- 
ment la  coalition  existait  et  qu'elle  était  organisée,  ayant  son 
chef,  son  siège  et  sa  caisse. 

Voici  la  copie  des  pièces  : 

a  Le  19  décembre  18/^6. 
c  Monsieur  et  cher  confrère, 

«  J'ai  Phonneur  de  vous  faire  part  qu'on  se  présentera,  lundi  31  cou- 
rant, chez  vous,  avec  une  feuille  d'émargement,  pour  toucher  la  moitié 
de  la  souscription  pour  frais  du  procès  contre  Sax  et  ses  faux  brevets. 
«  Agréez  mes  salutations. 

«  Halary, 
•  Caissier  de  la  Commission. 

«  Payé,  le  2  mars,  la  somme  de  100  francs.  » 

«  Paris,  le  27  mars  lS/i7. 
Monsieur, 
«  Le  Comité  se  réunira,  lundi,  i^  février,  à  7  heures  i/2  (heure  mili- 

(1)  M.  Besson  a-t-il  toujours  signé  ses  œuvres  épistolaires?  le  doute  ici  est  permis. 
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taire)^  chez  M.  Blanc,  avocat,  rueRoogemont,  13,  faubourg  Poissonnière. 
Il  est  à  remarquer  que  ce  rendez-vous  précédera  de  quelques  heures  le 
procès  contre  M.  Sax,  et  que  M.  Blanc,  qui  doit  prendre  la  parole»  a 
besoin  de  tous  les  documents  nécessaires  au  succès  de  cette  affaire» 
i  Tai  rbonneur  d'être,  Monsieur,  votre  tout  dévoué  serviteur. 

«  Gambaro. 

«Paris,  le  2ù  mail  852. 
c  Mon  cher  monsieur  Courtois , 

«  Vos  absences  dans  toutes  nos  réunions  pour  l'affaire  de  Sax  ont  pro- 
duit une  fAcheuse  impression  sur  nos  confrères.  Notre  bon  confrère 
Labbaye  a  toujours  donné  quelques  excuses  qui  ont  semblé  plus  ou 
moins  valables.  Il  serait  fâcheux  que  cela  se  prolongeât,  ce  qui  pourrait 
faire  soupçonner  aux  plus  soupçonneux  que  vous  vous  êtes  entendu  avec 
notre  adversaire. 

c  Venez  donc  demain,  k  U  heures  précises,  chez  M.  Raodx,  il  y  a  réu- 
nion ;  votre  présence  fera  cesser  les  bruits  fâcheux  sur  un  confrère 
auquel  nous  croyons  devoir  donner  toute  notre  estime, 
c  Votre  tout  dévoué. 

c  Halart. 

Répondu  que,  quel  que  fût  le  désir  de  M.  Courtois,  d'être  agréable  à 
ses  confrères,  il  entendait  user,  comme  par  le  passé,  de  sa  liberté  de 
rester  étranger  au  procès,  désirant  n'épouser  la  querelle  de  personne. 

GAUTROT  àïni  et  C", 
Rue  Saint-Louis,  60  (  Marais  ;. 

«Paris,  le  10  juin  1852. 
«  Monsieur  et  cher  confrère, 

«  La  Cour  de  Cassation  devant  se  prononcer  prochainement  sur  Tadop- 
tion  ou  le  rejet  du  pourvoi  Sax,  je  viens  vous  prier  d'assister  k  une  réunion 
de  tous  nos  confrères,  qui  aura  lieu  lundi  10  courant,  à  3  heures  1/2,  afin 
de  prendre  telle  résolution  qu'il  conviendra  dans  nos  intérêts  communs. 

c  Agréez,  Monsieur  et  cher  confrère,  l'assurance  de  ma  parfaite  consi- 
ration. 

c  Gactrot  atné. 

•  On  se  réunira  chez  moi,  rue  Saint-Louis,  60.  » 

c  Paris,  le  6  juillet  1854. 
c  Monsieur, 

«  Je  viens  d'indiquer  une  nouvelle  réunion  chez  M.  Gautrot,  rue  Saint- 
Louis,  n"  60  (au  Marais),  poursamedi  prochain,  8  heures  du  soir,  à  l'effet 
de  s'entendre  sur  la  réalisation  des  ressources  nécessaires  pour  terminer 
l'affaire  Sax,  jugée  récemment  par  la  Cour  de  Rouen. 

«  Je  vous  engage  beaucoup  à  être  exact  à  cette  réunion,  k  laquelle  sont 
également  appelés  tous  ceux  de  vos  confrères  que  cette  affaire  intéressait 
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et  qnU  dans  rorigine,  ont  promis  leur  aide  et  assistance  et  se  sont  aiiml 
que  ¥0U8^  engagés  a  en  supporter  touies  les  conséquences. 

c  il  faut  espérer  que  ces  engagements  formels  recevront,  de  la  part  de 
tous,  une  franche  et  loyale  exécution,  et  qu^aucun  de  vos  confrères  ne 
voudra  s^exposer  à  se  voir  demander  en  justice  ce  que  Je  suis  chargé  aujour- 
d'hui de  leur  demander  amiablement 

«  Recevez,  Monsieur,  Tassurance  de  mon  entier  dévouement 

«  La  VAUX, 
•  Rue  NeuTe-Soint-Angostin,  n.  S4» 
c  Avoué  de  MM.  Baauxy  Gautrot  et  Halary.  » 
«  (Vu  :  MM.  Lavaux,  Gautrot,  etc.)  i 

Les  facteurs  eax-mèmes  auraient  eu  mauvaise  grâce  à  nier 
leur  association,  leur  coalition»  car  M.  de  Gaujal,  substitut  du 
procureur  du  roi,  commença  ainsi  son  réquisitoire  : 

n  MM.  Raoux  et  consorts  viennent  vous  demander  de  pronon- 
cer la  déchéance  et  la  nullité  des  brevets  de  M.  Sax.  En  formant 
cette  demande,  ils  ont  conclu,  non-seulement  en  leur  nom  per- 
sonnel, mais  en  même  temps  comme  représentants  et  comme 
délégués  de  tous  les  facteurs  d'instruments  de  cuivre  de  Paris 
et  des  départements;  c'est-à-dire  qu'ils  ont  la  prétention  de 
représenter  la  fabrication  tout  entière  des  instruments  de  cuivre. 
Gela  n'est  pas  possible  ;  nul  en  France  ne  plaide  par  procureur; 
et  dans  les  termes  du  droit,  vous  ne  pouvez  pas  accueillir  une 
prétention  de  ce  genre.  » 

A  c6té  de  ces  lettres  de  convocations,  preuves  palpables  de  la 
coalition,  nous  aimons  à  opposer  la  lettre  ci-dessous,  qui  prouve 
que  tous  les  facteurs  n'étaient  pas  les  ennemis  de  Sax. 

€  Mon  cher  Arban, 
c «•••.••. 

€  J'ai  appris  avec  peine  que  vous  n'étiez  pas  bien  satisfait  du  cornet 
mailcbor;  jusqu'à  présent,  Je  n'ai  pu  en  rassembler  quelques-uns  pour  les 
faire  essayer  par  Appian,  et  vous  en  choisir  un  pur  sang;  mais  je  pense 
que  cela  ne  dépassera  pas  la  huitaine.  Je  vous  en  choisirai  un  soigné,  de 
concert  avec  Appian,  et  vous  l'enverrai  immédiatement. 

c  U  paraît  que  le  procès  Sax  chauffe  dur.  MM.  les  facteurs  de  Paris 
m'accablent  de  lettres  pour  obtenir  ma  coopération  de  mes  fonds,  bien 
entendu  ;  vous  pensez  bien  que  je  les  envoie  promener,  car  je  ne  suis  pas 
un  barbouillon,  et  ne  veux  pas,  après  avoir  entamé  des  négociations  avec 
M.  Sax,  me  tourner  contre  lui.  Je  n'ai  pas  deux  manières  d'agir. 

c  Je  vous  prie  donc  de  ne  pas  m'oublier  auprès  de  M.  Sax.  Je  désire 
vivre  en  amitié  avec  lui  ;  je  ne  me  mettrai  donc  pas  du  côté  de  ses  adver- 
saires, et  je  suis  toujours  dans  les  mêmes  intentions  à  son  égard.  Du  reste, 
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ma  clientèle  D'étant  pas  dans  rarmée,  je  ne  reçois  presque  pas  de  com- 
mandes de  Saxhorns,  et,  lors  môme  que  je  ne  serais  pas  entré  en  relations 
avec  M.  Sax,  je  ne  serais  pas  assez  simple  pour  servir  à  MM*  les  facteurs 
de  Paris  ce  que  Raton  a  servi  à  Bertrand,  c'est-à-dire  à  tirer  les  marrons 
du  feu.  Je  vous  serai  très-reconnaissant  de  me  répondre,  courrier  par 
courrier,  où  en  sont  les  affaires. 

« y 

<  Je  suis,  mon  cher  ami,  dans  Tattente  du  plaisir  de  vous  lire,  votre 
tout  dévoué, 

f  PlALLET. 

«  Lyon,  le  13  mars  18A7.  » 

Sax,  malgré  son  bon  droit,  perdit  également  son  procès  en 
Cour  d'appel,  mais  il  se  pourvut  en  cassation  en  invoquant  pour 
moyen  :  l"*  Violation  et  fausse  interprétation  des  articles  2  et  80, 
n°  3,  de  la  loi  du  5  juillet  18&A,  en  ce  que  Tarrèt  attaqué  avait 
déclaré  non  brevetable  la  réalisation  pratique  de  la  théorie  de  la 
suppression  des  angles;  2''  Violation  et  fausse  application  des 
articles  3  et  18  de  la  même  loi ,  en  ce  que  Tarrèt  n'avait  pas 
reconnu  brevetable  un  changement  de  forme  produisant  dans  un 
instrument  de  musique  des  sons  nouveaux,  et  n'avait  pas  consi- 
déré comme  indiqué  au  brevet  ce  changement  de  forme  figuré 
dans  les  dessius  annexés  au  mémoire  descriptif  (1). 

Après  une  très  brillante  plaidoirie  de  M'  Fabre,  avocat  de 
Sax,  la  Cour  de  cassation  rendit  l'arrêt  suivant  : 

c  La  Cour,  sur  le  premier  moyen  relatif  au  brevet  du  17  août  1843; 

c  Vu  les  articles  i"  et  2  de  la  loi  du  7  janvier  1791,  ainsi  conçus  : 

«  Art  1".  Toute  découverte  ou  nouvelle  invention  dans  tous  les  genres 
<r  d'industrie  est  la  propriété  de  son  auteur;  en  conséquence,  la  loi  lui  en 
«  garantit  la  pleine  et  entière  jouissance. 

c  Art  2.  Tout  moyen  d'ajouter  à  quelque  fabrication  que  ce  puisse 
«  être  un  nouveau  genre  de  fabrication,  sera  regardé  comme  une  Inven- 
a  tlon.  > 

<  Attendu  qu'après  avoir  déclaré  que  la  suppression  des  angles  dans  la 
fabrication  des  instruments  de  musique  en  cuivre  était  uuîversellement 
connue  avant  Sax  comme  théorie,  Tarrèt  attaqué  ajoute  que,  comme 
réalisation,  mille  tentatives  avaient  été  faites  avant  lui  par  des  fabricants 
d'instruments,  et  que  le  mode  d'organisation  spécial  à  Sax  dans  la  sup- 
pression des  angles  a  pu  frapper  l'attention  des  experts,  des  commissions 
et  jurys  d'examen,  et  lui  faire  attribuer  de  publiques  approbations;  que 
de  plus,  l'arrêt  accepte  comme  prémisse,  et  sans  en  constester  l'exac- 
titude, l'assertion  des  experts  que  Sax  aurait  fait  subir  aux  instruments 
des  modifications  tendant  &  supprimer  les  angles  ou  &  agrandir  les  rayons 

(i)  GâvjAL,  substitut  du  procureur  du  roi  (Réquisitoire). 
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des  courbes^  et  qu'il  serait  parvenu  à  supprimer  ou  amoindrir  les  obs- 
tacles à  la  progression  de  Pair  dans  les  instruments  ; 

c  Attendu  qu'il  est  établi  par  ces  contestations  de  Tarrèt  attaqué,  que 
Sax  a  obtenu  des  résultats  nouveaux^  succédant  à  des  tentatives  qui 
n'avaient  pas  produit  les  mêmes  effets  ; 

Attendu  que^  d'après  les  articles  i"  et  2  de  la  loi  du  7  janvier  1791, 
comme  aujourd'hui  d'après  l'article  a  de  la  loi  du  5  juillet  18M,  l'appli- 
cation pratique  d'une  théorie  déjà  connue  constitue  une  invention  suscep- 
tible d'être  brevetée  si  elle  produit  des  résultats  industriels  nouveaux  ; 

c  Attendu  qu'en  concluant  des  faits  par  lui  déclarés,  qu'il  pouvait  y 
avoir  dans  le  travail  de  Sax  matière  à  médaille  d'encouragement,  mais 
non  le  support  légal  d'ua  brevet,  l'arrêt  attaqué  a  dénié  en  droit,  à  l'ob- 
tention de  résultats  industriels  nouveaux  ses  conséquences  légales,  et  a 
expressément  violé  les  lois  précitées  ; 

€  Sur  le  second  moyen,  relatif  au  brevet  du  1"  octobre  18/^5  ? 

«  Vu  l'article  2  de  la  loi  du  5  Juillet  18/i/i,  ainsi  conçu  : 

a  Seront  considérés  comme  invention  ou  découvertes  nouvelles  :  Tin- 
a  vention  de  nouveaux  produits  industriels,  Tinvention  de  nouveaux 
a  moyens,  ou  l'application  nouvelle  de  moyens  connus  pour  l'obtention 
c  d'un  résultat  ou  d'un  produit  industriel.  > 

€  Attendu  que  la  fabrication  d'instruments  de  musique  produisant  des 
sons  non  encore  obtenus  par  les  instruments  antérieurement  fabriqués, 
constitue  la  production  industrielle  d'un  résultat  nouveau;  et  que, 
d'après  l'article  2  de  la  loi  du  5  Juillet  18/i/i,  la  production  d'un  résultat 
industriel  nouveau  est  une  invention  brevetable  alors  même  qu'elle  ne 
serait  due  qu'à  une  combinaison  nouvelle  dans  les  formes  et  les  propor- 
tions d'objets  déjà  connus  ; 

€  Attendu  qu'il  a  été  reconnu  en  fait  par  l'arrêt  attaqué,  que  la  modi- 
fication de  fabrication  dans  les  instruments  de  musique,  objet  du  brevet 
de  Sax  a  amené  une  modification  dans  les  sons  obtenus  ;  qu'en  ne  tenant 
pas  compte  de  cette  nouveauté  du  résultat  et  en  faisant  dépendre  du 
degré  de  difficulté  ou  d'importance  des  procédés  de  fabrication  la  validité 
du  brevet,  ledit  arrêt  a  formellement  violé  la  loi  ci-dessus  visée; 

c  Attendu,  quant  à  l'objection  tirée  de  la  teneur  du  brevet,  que  l'intitulé 
du  brevet  se  complète  et  s'explique  par  le  mémoire  descriptif;  que  d'après 
rarticle30,  n*  5  de  la  loi  de  18^4  l'insuffisance  du  titre  sous  lequel  le  bre- 
vet a  été  demandé,  n'est  une  cause  de  nullité  de  brevet  que  si  cet  intitulé 
indique  frauduleusement  un  objet  autre  que  le  véritable  objet  de  l'in- 
vention; que  d'après  l'article  30,  n**  6,  la  description  Jointe  au  brevet  n'en 
entraine  la  nullité  que  si  elle  n'est  pas  suffisante  pour  l'exécution  de 
l'invention,  où  si  elle  n'indique  pas  d'une  manière  complète  et  loyale  les 
véritables  moyens  de  l'inventeur  ; 

«  Attendu  que  l'arrêt  attaqué  s'est  borné  à  déclarer  que  Sax,  dans  le 
libellé  de  son  brevet  n'a  ni  demandé  à  être  breveté  en  ce  qui  concerne 
les  proportions  à  observer  dans  la  fabrication  des  tubes  des  instruments, 
ni  décrit  ces  proportions  ;  ce  qui  n'équivaut  ni  à  un  reproche  de  fraude 
dans  rintitulé,  ni  à  un  reproche  d'insuffisance  ou  de  déloyauté  dans  la 
description  ; 

«  Attendu  que  l'arrêt,  loin  de  critiquer  la  description,  a  reconnu,  au 
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contraire,  que  Tindicatlon  des  proporti(»is  a  été  donnée  par  les  dessins 
qui  y  sont  Joints  et  qui  en  font  partie  intégrante  ; 

c  Attendu  qu*en  cet  état  des  faits  par  lui  constatés,  Tarrét  n*était  pas 
fondé  à  déclarer  le  brevet  non  valable  à  raison  du  silence  qui,  dans  ce 
qu'il  appelle  son  libellé,  aurait  été  gardé  sur  les  proportions  brevetées,  et 
qu'en  s'appuyant  sur  ce  motif  pour  ne  pas  appliquer  Tarticle  2  de  la  loi  du 
5  Juillet  iS&A,  il  a  expressément  violé  cet  article  et  faussement  appliqué 
Tarticle  30  de  la  même  loi  ; 

«  Casse  et  annule  Tarrèt  de  la  Cour  de  Paris,  du  16  février  1850  (1).  t 

Dans  le  cours  des  plaidoieries  de  ce  procès,  les  avocats  adverses 
ne  craignirent  pas  d'attaquer  les  membres  de  la  commission  mi- 
nistérielle, et  de  les  accuser  de  certaines  partialités  à  l'égard  de 
Sax,  aussi  vit-on  le  secrétaire,  M.  Kastner^  et  le  président  de 
cette  commission  repousser  ainsi  leurs  attaques  : 

«  Je  soussigné  atteste  n'avoir  Jamais  été  intéressé,  en  aucune  manière, 
dans  Tentoeprisede  M.  Adolphe  Sax,  non  plus  que  dans  toute  autre  entre- 
prise industrielle,  soit  en  France,  soit  k  l'étranger.  Ce  démenti  formel, 
donné  aux  insinuations  de  M*  Marie,  suffira.  Je  l'espère,  pour  démontrer 
que  mon  opinion  sur  les  perfectionnements  et  les  Inventions  de  M.  Sax 
prend  uniquement  sa  source  dans  la  conviction  inébranlable  que  J'ai  ac* 
quise  des  services  importants  qu'ils  sont  appelés  à  rendre  à  l'art  musical 
C'est  un  aveu  que  Je  ne  manquerai  pas  de  réitérer  en  toute  occasion,  dût- 
il  m'attirer  l'animadversion  ou  les  calomnies  des  ennemii  de  l'habile  fac- 
teur Adolphe  Sax. 

c  G.  Kastnek. 
c  Paris,  le  6  mars  1847.  > 

c  Monsieur, 

c  Je  viens  d'apprendre  que,  dans  le  cours  des  débats  entre  M.  Sax  et 
quelques  facteurs  d'instruments,  il  a  été  dit  que  des  intérêts  d'argent 
m'avaient  décidé  &  faire  adopter  les  instruments  de  son  invention,  et  que 
cette  considération  avait  influencé  les  décisions  de  la  Commission  chargée 
par  le  ministre  de  la  guerre  de  s'occuper  de  l'amélioration  des  musiques 
militaires. 

<  Je  déclare  ici,  de  la  manière  la  plus  formelle,  que  cette  supposition  est 
une  indigne  calomnie,  et  qu'en  donnant  mon  appui  à  M.  Sax,  Je  n'ai  ea 
d'autre  but  que  celui  de  faire  admettre  dans  les  régiments  les  meilleurs 
instruments. 

c  J'ai  donné  à  M.  Sax  quelque  argent  dans  ses  moments  de  détresse,  afin 
de  l'empêcher  de  succomber  dans  la  lutte  de  son  génie  contre  la  médio 
crité  et  l'envie. 

c  Cet  argent  n'ajamais  dépassé  la  somme  de  milleà  quinze  centsfrancs; 
en  le  donnant.  J'ai  toujours  stipulé  qu'il  ne  devait  produire  aucun  intérêt, 

(i)  Annaleê  de  la  propriété  industrielle. 
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et  J'ai  même  i^outé  quMl  ne  devait  pas  songer  à  le  rembourser  si  des  diffi- 
cultés graves  se  présentaient  plus  tard. 

c  Les  épreuves  qui  ont  été  faites  devant  moi^  en  Belgique  et  en  France, 
m'avaient  démontré  que  les  instruments  en  cuivre  devaient  subir  une  ré- 
volution complète  dans  les  mains  d'un  homme  aussi  habile  que  iM.  Sax. 
L'examen  que  la  Commission  a  fait  de  ceux  fabriqués  par  les  Français  et 
les  Etrangers  a  prouvé  qu'ils  étaient  encore  dans  l'enfance,  qu'un  grand 
nombre  donnait  des  notes  fausses^  et  que  leurs  formesy  mêmes  les  meil- 
leures, ne  permettaient  pas  qu'il  en  fût  autrement. 

€  Pendant  la  mission  que  j'ai  remplie  en  Prusse,  en  1842,  et  dans  mon 
dernier  voyage  en  1866,  j'ai  examiné  attentivement  les  instruments  en 
cuivre  en  usage  en  Allemagne;  ils  participent  tous  aux  défauts  de  ceux 
employés  dans  notre  armée,  les  mêmes  lacunes  existent  dans  les  familles 
des  différents  Instruments.  A  M.  Sax  seul  appartiennent  donc  les  nouvelles 
propartions  et  Capplicaiion  des  cylindres  qui  ont  donné  tant  de  justesse  et 
de  sonorité. 

€  Les  anciens  instruments  n'ont  jamais  possédé  ces  deux  qualités,  et  la 
moindre  attention  suffit  pour  le  reconnaître  ;  depuis  une  année,  les  inven- 
tions de  M.  Sax  ont  été  adoptées  dans  les  régiments  prussiens,  et  la  Russie 
les  a  admis  dans  ses  orchestres  régimentaires. 

c  Gomme  président  de  la  Commission,  j'ai  contribué  à  les  faire  adopter 
dans  l'armée  ;  l'examen  très-approfondi  des  différents  instruments  en  usage 
dans  les  armées  de  tous  les  pays  a  été  fait  en  présence  de  tous  les  mem- 
bres de  la  section  de  musique  de  l'Institut,  de  M.  Séguier,  de  M.  le  co^ 
lonel  du  génie  Savart,  de  deux  colonels  qui  avaient  dans  leurs  régiments 
les  meilleures  musiques  de  l'armée.  Toutes  les  délibérations  ont  été  prises 
à  l'unanimité,  et  signées,  après  lecture^  par  tous  les  membres  sans  excep- 
tion, 

€  Je  conçois  les  regrets  que  l'adoption  de  ces  instruments  a  fait  nattre 
parmi  les  concurrents  de  M.  Sax;  la  Commission  n'a  pas  dû  s'en  préoc- 
cuper :  elle  aurait  manqué  à  ses  devoirs. 

¥  Ces  Me&sieurs  devaient  se  rappeler  que,  lors  de  l'arrivée  à  Paris  du 
pauvre  M.  Sax,  jeune  facteur  à  réputation  naissante,  sans  argent,  sans 
autre  appui  que  son  talent,  j'ai  fait  une  tentative  pour  leur  faire  adopter  & 
leur  profit,  moyennant  une  faible  rétribution  d'argent  payée  aunuellement 
et  en  commun,  les  productions  de  son  génie.  Ils  ont  repoussé  cette  dé- 
marche bienveillante. 

(C'est  alors,  s'écria  M*  Chaix,  qu'ils  ont  dit,  en  réponse  à  toutes  ces 
instances,  le  voyant  si  faible,  si  pauvre  :  Nous  l'écraserons  I] 

«  Le  jour  de  leur  désillusion  est  arrivé  ;  probablement  ils  maudissent  les 
membres  de  la  Commission,  comme  un  plaideur  maudit  les  juges  qui  l'ont 
condamné.  Personnellement,  je  suis  peu  touché  de  la  coupable  accusation 
qui  a  été  articulée  contre  moi,  je  la  méprise  comme  une  calomnie  faite 
dans  tm  but  intéressé,  mais  si  elle  se  propage  au-delà  de  l'enceinte  du 
Tribunal,  je  la  poursuivrai  comme  une  infamie  lancée  contre  moi,  et 
la  justice  de  mon  pays  me  donnera  gain  de  cause,  comme  l'opinion  pu* 
blique. 

c  rai,  dans  cette  occasion  comme  dans  beaucoup  d'autres,  rempli  mon 
devoir,  sans  me  soucier  des  suites  qu'il  pouvait  avoir  ;  il  en  sera  toujours 
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de  même,  et  si  je  vous  écris  cette  lettre^  Monsieur»  c'est  pour  donner  à 
la  vérité  un  nouvel  appui  devant  les  juges  impartiaux  et  loyaux  de 
M.  Sax. 
«  Agréez,  Monsieur,  etc. 

c  Lieutenant-général  de  Rvmiort.  • 

M.  le  comte  de  Rumigny  et  M.  Kastner  croyant  devoir  se 
défendre  des  insinuations  calomnieuses  et  mensongères  des  Bea- 
soD,  Raoux  et  consorts  !  ! 

Les  inventions  de  Sax  et  les  rapports  si  favorables  émanant  des 
hommes  les  plus  compétents,  émurent  la  légation  de  Belgique 
qui  s'adressa  encore  à  M.  Meyerbeer,  pour  avoir  quelques  ren- 
seignements exacts.  On  verra  par  la  réponse  que  c'était  la  se- 
conde fois  que  la  légation  de  Belgique  faisait  cette  démarche. 

«  Paris,  le  6  juin  lSâ9. 
c  A  Monsieur  le  Chancelier  de  l'Ambassade  beige 

c  Monsieur, 

c  Je  m'empresse  de  répondre  à  la  lettre  que  vous  m'avez  fait  l'honneur 
de  m'adresser  pour  me  demander  de  nouveau  mon  opinion  sur  les  instru- 
ments de  M.  Sax.  Il  est  bien  vrai.  Monsieur,  qu'à  l'époque  de  votre  pre- 
mière demande  à  cet  égard,  c'est-êMiire  en  1843,  je  n'avais  pu  vous  don- 
ner que  fort  peu  de  détails.  Mais,  aujourd'hui,  je  suis  &  même  de  les 
étendre  et  de  les  compléter,  par  l'expérience  que  j'ai  faite  des  instruments 
de  M.  Sax,  et  c'est  avec  plaisir  que  je  saisis  cette  occasion  de  rendre 
pleine  justice  à  cet  habile  artiste.  M.  Sax  n'est  pas  seulement  facteur 
d'instruments,  il  est  en  outre  musicien  exécutant  très  distinct^;  ses  con- 
naissances théoriques,  résultat  d'une  étude  consciencieuse ,  jointes  aune 
longue  pratique  de  son  art,  lui  otit  permis  de  réaliser  les  perfectionne- 
ments et  les  INVENTIONS  qui  lui  ont  fait  une  si  grande  réputation.  Il  serait 
trop  long.  Monsieur,  d'énumérer  les  divers  travaux  de  M.  Sax  ;  je  me  bor- 
nerai d  mentionner  sa  clarmette-basse ,  instrument  défectueux  jadis, 
aujourd'hui  d'une  perfection  achevée;  ses  saxopAonej,  comprenant  une 
famille  de  six  individus,  de  l'aigu  au  grave,  dont  la  sonorité  magnifique  et 
particulière  sera  d'un  précieux  secours  à  la  musique  militaire,  et  pourra 
mèiQ,e  le  devenir  à  l'orchestre,  en  fournissant  aux  compositeurs  de  nou- 
velles combinaisons  d'instrumentation  ;  ses  5aj;/koni^  et  ses  «axorromAos, 
éclatantes  fanfares  de  cuivre,  également  divisés  en  familles,  instruments 
d'une  grande  justesse,  d'un  beau  timbre»  d'une  grande  plénitude  et  puis- 
sance de  son. 

«  Si  quelqu'un  a  su  mériter  l'appui  et  les  encouragements  dus  aux 
artistes,  c'est  assurément  l'auteur  de  tant  de  belles  créations ,  par  les 
services  signalés  que,  dans  sa  spécialité,  il  a  rendus  à  l'art  musical. 

«  Recevez,  Monsieur,  ce  témoignage  de  ma  bouche,  et  faites-en,  je  vous 
y  autorise,  tel  usage  que  vous  croirez  être  favorable  pour  faire  accorder 
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à  M.  Sbx  les  distinctions  que  sa  patrie  devrait  accorder  à  Tartiste  modeste 
qui  lui  fait  tant  honneur.  Ce  sera  d*ailleurs  un  acte  de  bonne  justice,  au- 
quel je  serai  heureux  de  pouvoir  contribuer  quelque  peu  pour  ma  part 

c  Veuillez  agréer.  Monsieur,  Texpression  de  ma  considération  la  plus 
parfaite. 

<r  MeTERBEEB.  » 

t 

Renvoyée  par  la  Cour  de  Cassation  devant  la  Cour  impériale 
de  Rouen,  la  cause  y  fut  appelée  le  28  juin  185i«  M*  Dafaure, 
après  avoir  donné  lecture  du  jugement  de  première  instance, 
de  l'arrêt  rendu  sur  l'appel  par  la  cour  impériale  de  Paris,  et 
l'arrêt  de  la  Cour  suprême  qui  cassait  et  annulait  cette  dernière 
décision,  continua  ainsi  : 

0  Ainsi  se  trouvait,  après  huit  années  de  luttes,  soumise  aux 
délibérations  de  la  Cour,  l'attaque  très  vive  et  très  violente  diri- 
gée par  MM.  Raoux  et  consorts  contre  Sax,  qui  ne  les  avait 
jamais  attaqués  et  qui  n'avait  d'autre  tort  à  leurs  yeux  que  de 
fabriquer  mieux  qu'eux,  et  surtout  de  jeter  dans  le  monde  mu- 
sical des  instruments  nouveaux  dont  ils  prévoyaient  le  succès 
et  craignaient  la  concurrence. 

<(  Le  débat,  on  l'a  vu  par  l'arrêt  de  la  cour  de  cassation,  était 
très  réduit.  11  était  définitivement  jugé  :  l""  Que,  malgré  les 
affirmations  des  adversaires  de  Sax,  le  brevet  de  18&3  {aax-horn) 
contenait  quelque  chose  de  nouveau  (l'invention  des  coulisses  à 
ressorts)  et  devait  être  déclaré  valable  sous  ce  rapport;  2*  que  le 
brevet  du  22  juin  18i6,  contenant  l'invention  d'un  instrument 
nouveau,  le  saxophone,  devait  être  maintenu.  Voilà  les  deux 
points  qui  sont  hors  de  débat  et  sur  lesquels  il  n'y  a  plus  à  revenir. 

La  cour  avait  encore  à  juger  les  deux  questions  suivantes  : 

l**  Le  Tribunal  civil  de  la  Seine  a-t-il  en  raison  d'annuler  le 
brevet  du  17  août  18&3  [sax-horn)^  en  tant  qu'il  concernait  la 
suppression  des  angles  dans  les  instruments  où  le  piston  est  em- 
ployé? 

2»  Le  Tribunal  a-t-îl  eu  raison  d'annuler  le  brevet  du  22  no- 
vembre 18A5,  en  tant  qu'il  créait  des  familles  d'instruments  nou- 
veaux à  employer  dans  la  musique  militaire,  et  aussi  en  tant 
qu'il  introduisait  une  nouvelle  forme  d'instrument ,  celle  du 
saxo-tromba? 

Enfin,  après  ces  questions,  il  en  était  une  dernière  qui  en 
était  la  conséquence,  dont  j'aursd  à  dire  quelques  mots  :  la  ques- 
tion des  dommages  et  intérêts  réclamés  par  Sax  contre  ses 
adversaires. 
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Tel  est  maintenant  l'ensemble  des  questions  sur  lesquelles  la 
Cour  de  Rouen  est  appelée  à  prononcer. 

Après  une  très  savante  et  éloquente  plaidoirie  de  M*  Dufaure, 
et  après  avoir  entendu  M*  Marie,  avocat  adverse,  qui  ne  présenta 
à  i^eu  de  choses  presque  les  mêmes  moyens  déjà  plaides  devant 
le  tribunal  de  1'^  instance  et  la  cour  impériale  de  Paris,  la  cour 
de  Rouen  rendit  un  arrêt  qui  donna  raison  à  Sax  sur  tous  les 
points,  excepté  sur  une  demande  incidente  relative  anx  contre- 
façons, voici  les  conclusions  de  cet  arrêt  : 

c  Attendu. 

f  Sur  les  demandes  en  dommages-intérêts  : 

«  Statuant  sur  toutes  causes  de  préjudice  autres  que  celles  qui  pour-  ' 
raient  provenir  de  contrefaçon  ; 

«  Attendu  que  le  procès  a  été  intentée  contre  les  inventions  de  Sax  par 
des  hommes  mieux  placés  que  personne  pour  apprécier  la  réalité  et  le 
mérite  de  ces  inventions;  que  ce  procès,  qui  doit  être  par  là  même  consi- 
déré comme  une  indue  vexation,  a  duré  plusieurs  années  et  a  occasionné 
à  Sax  un  préjudice  notable  dont  la  réparation  lui  est  due  : 

En  ce  qui  touche  la  demande  incidente  relative  aux  contrefaçons  : 

«  Attendu  qu^aucune  action  n*a  été  régulièrement  intentée  devant  la 
Gour,  et  que,  d'aiUeurs,  aucune  instruction  ni  justification  n'ayant  été 
faite  &  cet  égard,  la  Cour  ne  saurait  admettre  le  principe  de  dommages- 
intérêts  alors  qu'aucun  fait  remarquable  ne  lui  est  démontré; 

a  Prononce  défaut  itératif  sur  la  veuve  Gambaro  au  nom  <}u'élle  agit, 
faute  d'avoir  constitué  avoué  sur  la  réassignation  qui  lui  a  été  donnée; 

c  Et  faisant  droit  à  l'appel  de  Sax  : 

c  i^'En  ce  que  tout  en  déboutant  Raoux  et  joints  de  leur  demande  en 
nuUité  et  déchéance  de  brevet  du  17  août  lSâ3,  le  tribunal  de  la  Seine  a 
déclaré  non  brevetable  la  suppression  des  angles  et  décidé  que  le  brevet 
n'avait  été  valablement  pris  que  sous  le  point  de  vue  des  coulisses  mobiles 
à  ressorts  seulement; 

«  2*  En  ce  qu'il  a  prononcé  la  déchéance  du  brevet  d'invention  de 
quinze  annés  à  partir  du  i"  octobre  18A6,  délivré  à  Sax  le  22^novembre 
iSliS  pour  les  iastruments  de  musique  dits  saxo-tramba; 

3*  En  ce  qu'il  n'a  point  alloué  les  dommages-intérêts  réclamés  par  Sax 
pour  les  préjudices  à  lui  causés; 

c  /i*  Et  enfin,  en  ce  qu'il  a  condamné  Sax  en  une  partie  des  dépens; 

«  Met  le  jugement  dont  est  s^pel  au  néant  en  ces  points  ; 

c  Reformant,  homologue  le  rapport  des  experts  dressé  en  exécution  des 
jugements  du  6  avril  1847  et  déposé  au  grefie  du  tribunal  de  la  Seine  le 
3  novembre  suivant  : 

«  Déboute  Kaoux  et  joints  de  leur  demande  en  nullité  et  déchéance 
contre  le  brevet  de  1843,  en  ce  qui  touche  la  suppression  des  angles,  dit 
que  ce  brevet  a  été  valablement  pris  sous  le  rapport  de  ladite  sup- 
pression; 

«  Les  déboute  encore  de  leur  demande  en  nullité  et  de  déchéance 
du  brevet  de  1845  ; 
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c  GondaniDe  Raoux  et  joiots  ea  10,000  francs  de  dommages-intérêts 
envers  Sax  pour  toutes  les  causes  de  préjudice  autres  que  celles  qui 
pourraient  provenir  de  contrefaçons; 

€  Rejette  en  rétat  la  demande  incidente  relative  aux  contrefaçons  des 
instruments  de  Sax,  i 

Appel  fut  interjeté  de  cel  arrêt  en  Cour  de  Cassation.  Nous 
laisserons  le  teaips  aux  Conseillers  d'apprécier  les  pièces  qui 
leur  sont  soumises,  pour  nous  occnper  des  incidents  de  ce  pro- 
cès. 

On  a  vu  que  MM.  les  facteurs  avaient  fait  faire  en  pays 
étranger  une  enquête  officieuse,  dite  Enquête  (T Allemagne  ou  de 
Berlin^  enquête  dont  les  experts  avaient  fait  bonne  et  prompte 
justice.  Elle  était  si  légère,  cette  enquête,  qu  au  moindre  souffle 
elle  a  disparu  sans  laisser  aucune  trace.  Cependant  elle  avait  eu 
quelque  retentissement,  car  on  y  faisait  parler  MM.  Wieprecht 
et  Moriz. 

Les  journaux  allemands  ne  manquèrent  pas  de  se  rendre  les 
écho  de  tous  ces  bavardages.  Sax  laissa  ses  antagonistes  opé- 
rer à  leur  aise,  mais  persuadé  que  les  différents  dires  attribués 
à  MM.  Wieprecbt  et  Moriz  ne  pouvaient  être  que  le  résultat 
d'un  malentendu,  il  proflta  du  séjour  de  M.  Wieprecbt  à  Co- 
logne pour  s'y  rendre  de  son  côté.  Voici  comment  rend  compte 
de  cette  visite  un  témoin  oculaire,  spirituel  écrivain,  autant 
qu'appréciateur  consciencieux. 

c  Après  les  fêtes  en  Thonneur  de  Beethoven,  j*allai  à  Goblentas  pour  en- 
tendre Jenny  Lind  au  concert  de  la  cour.  Le  matin,  j'étais  avec  Liszt  et 
Janin  dans  une  vilaine  chambre  d'une  vilaine  auberge,  regardant  le  Khin 
qui  dans  ce  moment-là  n'était  pas  beau.  On  frappa  à  la  porte  et  M.  Wie- 
precht entra.  Liszt  lui  donna  une  poignée  de  main,  échangea  avec  lui 
trois  ou  quatre  phrases  allemandes,  et  se  tournant  vers  nous  :  M.  Wie- 
precht, dit-il;  le  directeur  général  de  la  musique  du  roi  de  Prusse.  Présen- 
tation et  compliments  mutuels.  —  C'est  Monsieur,  ajouta  Liszt,  qui  a 
dirigé  cette  fanfare-monstre  de  trois  cents  tambours  et  douze  cents  trom- 
pettes qu'on  a  donnée  l'autre  soir,  à  Brûhl,  à  Sa  Majesté  la  reine  d'Angle- 
terre. 

c  Janin  s'esquiva  à  pas  de  loup. 

«  Moi,  je  contemplais  avec  un  certain  étonnement  ce  petit  homme  qui 
avait  été  la  cause  d'un  si  grand  vacarme.  Notre  conversation  n'était  pas 
très  animée.  Je  ne  sais  pas  un  mot  d'allemand;  M.  Wieprecht  parlait  peu  le 
français  et  pas  du  tout  l'italien,  i^eureusement  Sax,  qui  se  trouvait  dans  la 
chambre  voisine,  averti  par  M.  Liszt,  à  travers  la  cloison,  de  l'arrivée  de 
M.  Wieprecht,  entra  à  son  tour,  et  les  deux  antagonistes,  qui  avaient  déjà 
échangé  quelques  articles  dans  les  gazettes  de  Berlin  et  de  Paris,  se  ten- 
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dirent  cordialement  la  main  et  s*abordèrent  le  sourire  aux  lèvres.  Après 
quelques  instants  d'entretien,  auquel  je  ne  pris  aucune  part,  j'entendis 
Sax  s'écrier  : 

«  —  Comment!  vous  connaissez  mes  instruments! 

c  —  Je  connais  tout,  répondit  modestement  M.  Wieprecht 

fr  —  Vous  connaissez  mon  saxophone  ! 

«  —  la! 

<r  —  Et  ma  clarinette  basse? 

«  —  7a/ 

c  —  Et  vous  pourriez  en  jouer? 

u  —  Ja/ oui! 

a  Sax  alla  chercher  sa  clarinette  et  la  présenta  à  M.  Wieprecht 

t  Celui-ci  la  prit,  la  tourna,  la  retourna  en  tous  sens^  comme  un  cons- 
crit qui  prendrait  un  fusil  par  le  canon  et  prétendrait  faire  feu  par  la  cu- 
lasse. Puis  il  essaya  d'en  tirer  quelques  sons. 

c  Janin  quitta  l'hôtel. 

«  Après  deux  ou  trois  essais  également  malheureux,  M.  Wieprecht  dut 
se  rendre  à  l'évidence.  Il  ne  connaissait  pas  la  clarinette,  n'entendait  rien 
aux  saxhorns,  le  saxophone  était  un  mythe  pour  lui.  Il  s'exécuta  de  bonne 
grâce,  avoua  franchement  son  erreur,  et  se  confondit  en  excuses  et  en 
compliments. 

c  En  conclusion,  il  pria  Sax  de  venir  entendre  les  instruments  prussiens, 
dans  une  grande  salle  située  sur  la  place  du  Palais,  et  d'essayer  ses 
propres  instruments  devant  quelques  musiciens  de  l'armée.  Puis,  avec  une 
courtoisie  parfaite,  il  nous  engagea,  Liszt  et  moi,  à  être  témoins  de  cet 
intéressant  défi. 

c  Les  artistes  prussiens  exécutèrent  deux  ou  trois  morceaux  sur  leurs 
instruments.... 

<  Janin  quitta  la  ville. 

«  Puis  Sax  et  Arban  firent  entendre  les  saxhorns  et  la  clarinette.  Je 
n'oublierai  jamais  le  regard  de  convoitise  et  d'envie  que  ces  bons  musi- 
ciens jetèrent  sur  les  nouveaux  instruments.  Ils  parlaient  tous  à  la  fois, 
pressaient  les  mains  de  leur  chef,  et  semblaient  dire  à  M.  le  directeur 
général  :  Si  nous  avions  eu  l'autre  soir  des  instruments  pareils,  quelle 
merveilleuse  sérénade  n'eussions-nous  pas  donnée  à  la  reine  d'Angle- 
terre! 

V  Quant  à  M.  Wieprecht,  il  ne  pouvait  plus  maîtriser  son  enthousiasme. 
U  serra  son  rival  dans  ses  bras,  et  lui  promit  de  venir  à  Paris  pour  faire 
amende  honorable  à  la  porte  de  son  atelier. 

c  —  Eh  !  bien,  dis-je  à  Liszt,  que  me  disiez*vous  donc  que  MM.  Sax  et 
Wieprecht  étaient  en  délicatesse.  Ils  me  semblent  les  meilleurs  amis  du 
monde.  Voilà  le  tuba  et  le  saxophone  qui  s'en  vont  bras  dessus,  bras 
dessous. 

c  —  Hum  I  répondit  Liszt,  ils  ne  seront  pas  longtemps  d'accord. 

c  Je  m'inclinai;  Franz  Liszt  venait  de  faire  un  calembour. 

«  Mais  sa  prévision  ne  tarda  pas  à  se  réaliser.  A  peine  arrivé  à  Berlin, 
M.  Wieprecht,  oubliant  sa  promesse  »  recommença  de  plus  belle  ses 
attaques  et  ses  diatribes.  Or,  admirez  la  bonne  foi  de  MM.  les  fabricants 
de  Paris  !  C'est  précisément  à  ce  M.  Wieprecht,  le  détracteur  acharné,  le 
rival,  l'antagoniste  de  Sax  qu'on  va  demander  des  certificats  pour  savoir 
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si  Sax  a  inventé  ou  non  ses  instruments.  Après  tout,  c'est  un  trait  de  mo- 
destie delà  part  des  facteurs.  Au  lieu  d'accuser  Sax  d'avoir  copié  les  ins- 
truments prussiens,  ils  auraient  pu  dire  tout  uniment  que  Sax  leur  avait 
volé,  à  eux,  leurs  propres  instruments.  Je  ne  comprends  même  p«ns  pour- 
quoi ils  se  sont  arrêtés  en  si  bon  chemin.  Avant  de  s'engager  dans  cet 
incroyable  procès,  ils  ont  dû  se  faire  le  raisonnement  suivant  :  Le  tri- 
bunal n'entend  pas  grand'cfaose  aux  questions  d'acoustique  et  de  méca- 
nique; MM.  les  avocats  ne  savent  f>as  dfetinguer  un  hautbois  d'une  trom- 
pette; on  nommera  des  experts,  et  il  y  en  aura  peut^tre  dans  le  nombre 
d'aussi  désintéressés  que  nous  et  MM.  les  forcetiers  du  roi  de  Prusse. 

«  Heureusement,  l'absurdité  et  ripjustice  d'une  pareille  prétention 
tombe  sous  le  sens.  Sax  a-t-il  apporté  à  la  fabrication  et  à  la  disposition 
de  ses  instruments  des  perfectionnements,  des  améliorations  telles  qu'il 
ait  droit  &  la  propriété  de  son  invention,  de  son  travail?  Voilà  la  ques- 
tion, et  pour  peu  qu'on  ait  quelques  connaissances  pratiques,  des  yeux  et 
des  oreilles,  cette  question  n'en  est  plus  une.  Assurément  il  y  avait  des 
cuivres  avant  Sax.  —  Rien  ne  se  fait  de  rien,  c'est  un  axiome  aussi  vieux 
que  le  monde.  Maisqu'estrce  que  cela  prouve?  Il  y  avait  aussi  des  lampes 
avant Garcel;  le  fusil  à  mèche  a  précédé  de  beaucoup  d'autres  le  fusil  à 
capsule  ;  le  clavecin  a  donné  naissance  au  piano.  Qui  8^est  jamais  avisé  de 
dl^uter  ses  brevets  à  Erard?  Non  !  non!  ne  donnons  pas  dans  un  siècle  de 
civilisation  et  de  progrès  ce  spectacle,  doublement  hideux,  de  la  persé- 
cution d'abord,  de  la  spoliation  ensuite.  Qu'on  découvre  une  planète  ou 
une  clarinette,  on  ne  pourra  donc  pas  échapper  à  l'envie,  au  dénigrement, 
à  la  jalousie,  aux  passions  basses  et  cupides  I  Puisque  messieurs  les  fac- 
teurs de  Paris  ont  tant  de  2sèle,  tant  de  capacité,  tant  de  lumières,  au  lien 
de  chercher  à  Sax  une  vraie  querelle  d'Allemands,  qu'ils  étudient,  qu'ils 
travaillent,  qu'ils  améliorent  à  leur  tour,  qu'ils  créent  de  nouveaux  in^ 
truments.  Sax  s'engage  sur  l'honneur  à  ne  jamais  les  imiter  et  surtout  à 
ne  jamais  prendre  leurs  noms  pour  les  glisser  dans  ses  factures  (l> 


Ainsi  que  les  hors  d'œovres  font  toujours  partie  d'un  bon 
r^M»)  de  métne  le  grand  procès  de  Sax  était  accomps^né  de 
petites  anecdotes  judiciaires.  En  1850,  un  pauvre  diable  de  mu- 
sicien quittait  Lyon  avec  son  régiment  et  s*en  venait  tenir 
garnison  à  Paris.  Son  instrument  ayant  besoin  de  quelques 
réparations,  il  va  chez  Sax,  facteur  dont  il  a  tant  entendu  prôner 
le  nom.  A  peine  celui-ci  a-t-il  jette  les  yeux  sur  cet  instrament, 
qu'il  reconnaît  un  Saxophone  grossièrement  contrefait  ;  après 
avoif  interrogé  Balès  le  détenteur  et  avoir  appris  par  lui  que 
l'instrument  venait  du  magasin  du  sieur  Rivet,  facteur  à  Lyon  : 
Sax  manda  un  huissier  et  fit  saisir  le  malencontreux  saxophone. 
De  là  plainte  eo  contrefaçon  contre  Rivet,  et  malgré  la  lettre  que 

1)  FionuiTiNO,  Critique  muticuU, 
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le  contrefactenr  adressa  à  l'inventeur  pour  demander  merci,  le 
tribunal  prononça  contre  Rivet  le  jugement  suivant  : 

«  Attendu  qu'il  résulte  du  débat  et  des  aveux  même  du  sieur  Rivet, 
qu'il  a,  en  1850^  contrefait  un  instrument  de  musique  à  vent,  dit  Saxo- 
phone, dont  le  plaignant  Sax  est  inventeur  breveté  ;  qu'U  a  ainsi  commis 
le  délit  prévu  et  puni  par  Tarticle  40  de  la  loi  du  5  Juillet  184û  : 

»  En  ce  qui  touche  Balès  ; 

c  Attendu  quMl  n'est  traduit  devant  le  tribunal  que  comme  détenteur, 
par  ces  motifs,  renvoie  Balès  etc.  ; 

Et  faisant  à  Rivet  application  de  Tarticle  i!iO  précité,  dont  il  a  été  fait 
lecture  par  le  président  et  qui  est  ainsi  conçu  : 

c  Toute  atteinte  portée  aux  droits  du  breveté,  soit  par  la  fabrication 
c  de  produits,  soit  par  l'emploi  de  moyops  faisant  l'objet  de  son  brevet, 
<  constitue  le  délit  de  contrefaçon.  Ce  délit  sera  puni  d'une  amende  de 
c  100  fr.  à  2,000  fr.  » 

c  Condamne  Rivet  à  100  ft*.  d'amende  et  aux  dépens,  liquidés  à  60  fr. 
20  c. 

«  Et  attendu  le  préjudice  causé, 

<  Condamne  en  outre  Rivet,  par  toutes  voies  de  droit  et  même  par 
corps,  à  payer  à  Sax  la  somme  de  100  fr.  à  titre  de  dommages-intérêts. 

c  Ordonne  la  confiscation  du  saxophone  au  profit  du  plaignant  > 


M.  Wieprecht  de  retour  à  Berlin,  heureux  sans  doute  de  se 
voir  attribuer  par  les  facteurs  de  Paris  les  inventions  de  Sax, 
sembla  par  des  paroles  plus  ou  moins  inconsidérées,  donner 
raison  aux  dire  des  antagonistes  de  Sax,  et  alla  jusqu  à  reven- 
diquer la  priorité  de  ses  perfectionnements  et  de  ses  inventions. 
Ad.  Sax  lui  adressa  alors  une  lettre,  un  peu  longue  peut-être 
pour  le  lecteur,  mais  qui  est  trop  importante  pour  pouvoir  être 
scindée.  On  y  verra  que  Sax  a  toujours  offert  le  concours  à  ceux 
qui  artistement  et  moralement  méritaient  cet  honneur,  et  que 
jamais  personne  ne  s'est  présenté  pour  entrer  en  lice  avec  lui.» 

«  Monsieur, 

€  Le  hasard  vient  de  mettre  entre  mes  mains  une  série  d'articles  que 
vous  avez  insérés  dans  la  Gazette  Musicale  de  Berlin.  M'ayant  fait  l'hon- 
neur de  vous  occuper  longuement  de  moi  dans  ce  journal,  vous  auriez  dû, 
ce  me  semble,  m'en  adresser  communication,  mais  votre  délicatesse  en  a 
jugé  autrement;  J'en  suis  d'autant  plus  au  regret.  Monsieur,  que  vous  ne 
paraissez  pas  avoir  gardé  un  bien  long  souvenir  de  ce  que  vous  avez  dit  et 
fait  à  Berlin  et  à  Goblentz,  et  dans  cette  circonstance  il  eût  été  grande- 
ment besoin  de  vous  rafraîchir  la  mémoire,  car  ce  que  vous  avez  dit  à 
Coblentz  n'a  plus  le  moindre  rapport  avec  ce  que  vous  écrivez  à  Berlin; 
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là,  en  effet,  vous  ne  faisiez  pas  diflELculté  de  promettre  toutes  sortes  de  ré- 
tractations pour  les  erreurs  grossières  qui  me  concernaient  (particulière- 
ment à  regard  du  saxophone^  que  vous  preniez  pour  un  tuba),  tandis 
qu'ici,  au  lieu  de  rétractations  je  ne  trouve  que  des  attaques. 

f  Ce  sont  ces  attaques  qui  me  font  prendre  la  plume,  bien  contre  mon 
gré,  mais  je  ne  puis  les  laisser  sans  réponse. 

a  II  faut.  Monsieur,  que  vous  fassiez  grand  fonds  sur  la  bonhomie  de  vos 
lecteurs  pour  oser  dire  que  je  vous  ai  pris  tous  vos  modèles  dans  le  voyage 
que  je  fis  à  Berlin,  il  y  a  environ  trois  ans,  lorsque,  deux  ans  plus  tard, 
je  venais  spontanément  vous  trouver  à  Coblentz  avec  mes  instruments; 
cela  tombe-t-il  sous  le  sens? 

•  Non,  Monsieur,  quand  je  suis  allé  à  Berlin,  ce  n'était  point  pour  y 
prendre  vos  modèles,  c'était  pour  m'assurer  qu'il  n'y  avait  rien  de  com- 
mun entre  ce  que  vous  faisiez  et  ce  que  j'avais  fait  ou  désirais  faire,  tant 
pour  les  instruments  en  particulier  que  pour  une  nouvelle  organisation 
des  musiques  régimentaires;  c'était  pour  prouver,  en  les  confrontant, 
que  mes  instruments  ne  ressemblaient  nullement  aux  vôtres,  que  j'ai  rap- 
portés, ni  à  ceux  d'aucune  autre  contrée,  ainsi  que  j'ai  eu  occasion  de  le 
faire  à  Paris,  en  présence  de  la  commission  nommée  parmi  les  membres 
les  plus  distingués  de  l'Institut,  et  ainsi  que  je  le  fais  encore  journelle- 
ment pour  l'édification  des  artistes  et  des  amateurs. 

c  C'est  pour  vous  le  prouver  à  vous-même  que  je  suis  allé  à  Coblentz 
deux  ans  après  mon  voyage  à  Berlin. 

c  Ce  que  vous  aviez,  ce  que  vous  faisiez,  je  le  connaissais  parfaitement, 
et  si  je  n'avais  pas  été  convaincu  de  la  supériorité  de  mes  instruments 
sur  les  vôtres  pour  la  justesse  et  la  belle  qualité  des  sons,  si  je  n'avais  pas 
été  convaincu  de  l'excellence  de  mes  proportions  et  du  mécanisme  inuiF- 
giné  par  moi  ;  si  je  n'avais  pas  été  convaincu  qu'une  partie  de  mes  instru- 
ments étaient  autant  de  créations  complètement  neuves,  et  que  d'autres 
remplissaient  des  lacunes  dans  les  familles  déjà  existantes,  comment  au- 
rais-je  eu  la  pensée  de  mettre  à  profit  les  fêtes  de  Beethoven  pour  faire  le 
voyage  de  Coblentz  afin  de  faire  entrer  mes  instruments  en  lutte  avec  les 
vôtres? 

a  Comment,  plus  tard,  aurais-je  engagé  MM.  Distin  à  parcourir  l'Alle- 
magne pour  s'y  faire  entendre  sur  mes  instruments,  qui  cependant  n'a- 
vaient encore  reçu  que  mon  premier  perfectionnement  (des  artistes  an- 
glais avec  des  instruments  français  l)  et  vous  n'ignorez  pas  l'effet  qu'ils 
ont  produit. 

«  Je  m'occupe  de  rédiger  un  mémoire  détaillé  dans  lequel  j'expliquerai 
et  décrirai  mes  instruments,  en  faisant  ressortir  ce  en  quoi  ils  différent 
des  autres;  mais,  comme  ce  travail  assez  long  n'avance  pas  au  gré  de  mes 
désirs,  par  suite  des  nombreuses  occupations  que  me  donne  la  direction 
d'un  établissement  qui  compte  plus  de  cent  cinquante  ouvriers^  et  comme 
d'un  autre  côté  vos  façons  d'agir  me  font  craindre  que  vous  n'interprétiez 
mon  silence  à  votre  avantage,  je  prends  le  parti  de  vous  répondre  sur 
quelques  points,  me  réservant  d'approfondir  et  de  réfuter  plus  tard  toutes 
vos  prétentions. 

c  En  ce  qui  touche  ceux  de  mes  instruments  qui  sont  tout  à  fait  nou- 
veaux^ vous  glissez  légèrement  depuis  l'entrevue  de  Coblentz,  de  peur  de 
trop  vous  compromettre  ;  mais  pour  ceux  que  j'ai  perfectionnés,  ainsi  que 
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pour  les  nouveaux  membres  doot  fai  fait  ratUonetion;  vous  déelarez 
i|a't^  ressembleni  à  tel  ou  tel  inslrumeiit^  et  que,  par  conséquent,  il  n'y  a 
pas  dMnventioD.  Singulière  manière  de  raisonner,  car,  à  ce  compte-là,  il 
n'y  aurait  pas  Inrention  à  avoir  transformé  le  clavecin  en  piano  i 

€  Vous  n'êtes  pas  le  seul,  au  reste,  qui  teniez  un  tel  langage.  A  Paris 
et  ailleurs,  il  y  a  des  gens  intéressés  comme  vous  dans  la  question,  qui 
vont  répandant,  depuis  trois  ans  et  plus,  qu'ils  connaissent  cela.....  qu'ils 
sont,  eux  aussi,  inventeurs  de  mes  instruments......  qu'ils  en  ont  de  sem- 
blables dans  quelque  coin  de  leurs  ateliers,  etc. 

<  Mais  ce  sont  là  des  mots  et  pas  autre  chose  ;  ces  gens,  Técussent-ils 
un  siècle,  pourraient  à  tout  propos  chanter  le  même  refrain. 

<  La  première  condition  pour  établir  le  titre  d'inventeur  est  de 
produire  son  ceuvrp.  au  grand  jour  et  d^en  appeler  au  jugement  de 
tou& 

«  A  lenrs  grotesques  protestations  que  rien  ne  justifitiit  puisqu'ils  ne 
pouyaient  exhiêer  aucune  pièce  à  l'appui,  voici  ce  que  je  me  contentais 
de  répondre  :  c  Messieurs,  je  n'ai  pas  encore  de  brevets  ;  vous  avez  vu  et 
«  entendu  mes  instruments,  donc  il  devrait  vous  être  facOe  d'en  faire  de 
t  pareils.  Je  vous  donne  un  an  de  délai  et  ne  prendrai  de  brevet  qu'après 
cceiM>s  de  temps  écoulé.  »  Que  ne  le  faisaient-ils?  que  ne  le  font-Ils 
encore  aigourd'hui  pour  le  saxophone,  qu'on  voit  annoncé  dans  leurs 
prix-courants  et  qui  se  trouve  dans  les  mêmes  oonditions? 

«  Mais  il  y  avait  de  bons  motifs  pour  qu'ils  s'en  tinssent  aux  paroles,  ne 
pouvant  faire  autre  chose. 

«  Lorsqu'à  l'exposition  de  l'industrie  je  présentai  une  partie  de  mes  in- 
ventions et  de  mes  perfectionnements,  pourquoi  ces  mêmes  hommes  qui 
en  réclamaient  la  priorité  sont-ils  venus  en  face  du  jury  les  mains  vides 
de  ces  instruments? 

«  Depuis,  ayant  i^outé  de  nouvelles  découvertes  aux  premières,  et 
ayant  solidement  établi  la  supériorité  de  mes  instruments  par  un  examen 
comparatif,  en  présence  de  plusieurs  commissions  et  devant  les  artistes 
les  plus  renommés,  j'ai  pris  des  brevets  et  me  suis  mis  en  règle.  C'est 
alors  et  seulement  alors  qu'ils  se  sont  procupé  de  mes  modèles  et  les  ont 
contrefaits;  oui.  Monsieur,  contrefaits I  S'ils  avaient  été  inventeurs,  ne 
leur  ai-je  pas  laissé  dix  fois  le  temps  d'en  faire  la  preuve? 

«  Vous  verrex  que  pour  le  saxophone  les  choses  «e  passeront  de  la 
même  manière,  et  qu^lls  n'en  inventeront  que  lorsque  j'en  aurai  livré  dans 
la  circulation. 

«  Ce  qui  m'est  arrivé  pour  les  perfectionnements  que  j'ai  apportés  à 
des  instruments  connus,  m'arrivera,  je  m'y  attends  bien,  pour  ceux  que 
j'ai  inventés  et  qui  ne  sont  pas  entrés  encore  dans  le  domaine  de  la  publi- 
cité, je  devrais  dire  de  la  contrefaçon.  A  Theure  qu'il  est,  personne  n'ose- 
rait me  contester  la  découverte  du  saxophone^  parce  <(u'aucun  de  ceux 
qui  s'entendent  pour  me  nuire,  parmi  les  facteurs  d'instruments,  ne  se* 
rait  capable  d'imaginer  rien  de  semblable.  Mais  quand  les  saxaphùnes 
seront  répandus  dans  le  commerce,  et  j'en  prends  date  ici,  non-seuleroeot 
on  essaiera  de  les  imiter  en  les  dénaturant,  mais  on  m'en  contestera  Tin- 
ventiOD,  et  l'envie  voudra  encore  m'enlever  tout  le  mérite  d'une  œuvre 
contre  laquelle  elle  ne  peut  rien  en  ce  moment. 

(I  Vous  dites  que  l'idée  de  mes  cylindres  m'est  venue  dos  instruments 
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que  f  ai  vus  à  Berlin  en  iSAS.  Or,  en  IS^  J'en  amisiiris  iea  brevets  à 
Broxelles. 

tf  Vons  dites  que  tous  les  instruments,  actnellanent  en  usage,  existent 
depuis  trente  ans.  Si  cela  est,  quel  pas  aTez*vous  donc  fait  en  avant?  et 
comment  vous  justifierez-vous  d'avoir  employé  ai  longtemps  des  instru- 
ments mauvais  et  par  vous  reconnus  tels? 

f  Vous  avancez  que  Tidée  de  mes  instruments  existait  également  en 
Allemagne  depuis  une  trentaine  d^années.  £h  quoi!  possesseur  de  cette 
découverte,  vous  n*avez  rien  fait  pour  en  hâter  la  réalisation?  Savez-vous 
bien,  Monsieur,  que  c'est  un  véritable  crime  de  mettra  ainsi  la  lumière 
sous  le  boisseau? 

«  Vous  prétendez  que  vous  aviez  personnellement,  sur  la  réforme  des 
musiques  régimentaires,  les  mêmes  opinions  que  j*ai  fait  prévaloir  en 
France;  mais  alors  pourquoi  n*en  avoir  pas  fait  Tapplication  dans  votre 
armée? 

c  Pourquoi  avoir  attendu,  pour  mettre  en  avant  une  prétention  si  plai- 
sante, que  tous  les  journaux  de  musique  eussent  rendu  compte  démon 
Mémoire? 

c  Vous  affirmez  que  ma  darmette-basse  est  copiée  sur  les  clarinettes- 
basses  d'Allemagne,  et  qu'elle  m'a  été  suggérée  par  le  batyfUton  exécuté 
à  Berlin  en  1830  ou  18A0. 

€  Ma  clarinette-basse  n'offre  aucune  analogie  avec  celles  d'Allemagne, 
ni  pour  le  son,  ni  pour  le  mécanisme,  ni  pour  la  forme;  j'en  ai  joué 
en  présence  de  MM.  Savart,  Daoosta  (  de  Paris  )  et  autres  en  1839,  avec 
un  talent  qui  supposait  au  moins  deux  ans  d'étude,  et  dont  j'avais 
d'ailleurs  déjà  donné  antérieurement  des  preuves,  notamment  en  Bel- 
gique, dans  des  solos  aux  concerts  de  la  cour  et  à  ceux  de  M.  Fétis,  et 
quantité  de  fois  dans  les  réunions  de  la  Grande  Harmonie  royale  de 
Bruxelles,  ainsi  qu'à  la  Société  Philharmonique  où  je  jouais  la  partie  de 
clarinette-basse  solo. 

tt  Enfin,  vous  déclarez  qu'il  y  a  un  point  quelconque  de  ressemblance 
entre  mes  instruments  et  les  instruments  allemands  ;  mais  pour  faire 
constater  la  dissemblance  qui  existe  entre  eux,  ou  plutôt  la  supériorité 
des  miens  sur  les  vôtres,  il  m'a  suffi  de  présenter  les  instruments  que  vous 
m'opposiez  à  la  commission  nommée  par  M.  le  Ministre  de  la  Guerre,  et 
le  résultat  de  cette  comparaison  a  été  l'ordonnance  qui  prescrit  d'adopter 
mes  instruments  dans  toutes  les  musiques  militaires  de  Franc-e. 

€  Ah  !  Monsieur,  permettez-moi  de  vous  le  dire,  vous  jouei-là  un  bien 
triste  rôle!  Revendiquer  les  inventions  des  autres  pour  vous  parer  du  titre 
d'inventeur,  est-ce  donc  tout  ce  qu'il  y  a  d'original  en  vous  ? 

a  Vous  jouissez,  je  l'avoue,  d'une  position  dans  laquelle  cela  vous  de- 
vient facile,  car  s'il  se  produit  en  Allemagne,  dans  les  instruments,  une 
amélioration  ou  un  changement  qu'il  vous  plaise  de  vous  attribuer,  qui 
osera  vous  contredire?  Sera-ce  les  facteurs?  non,  vous  pourriez,  en  les 
empêchant  de  vendre,  ruiner  leur  industrie.  Serarce  les  artistes  exécu- 
tants ?  non  encore,  vous  pourriez  faire  perdre  leur  place  aux  uns  et  em- 
pêcher les  autres  de  se  placer.  Sera-ce  enfin  quelque  homme  dont  la 
haute  renommée,  dont  l'importance  incontestable  semblent  une  garantie 
assurée  d'impartialité  comme  d'indépendance?  Non,  toi^yours  non  ;  si  haut 
placé  qu'il  fût,  votre  vengeance  pourrait  atteindre  cet  homme  dans  l'exé* 
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cation  de  ses  ouvrages.  (Test  bien  certainement  grâce  aux  facilités  qui 
vous  étaient  offertes  de  vous  faire  un  grand  nom  et  de  léguer  ce  nom  à  la 
postérité  (je  cite  vos  paroles],  dessein  bien  séduisant,  j*en  conviens,  si  sé- 
duisant que  j'en  redoute  la  contagion  pour  quelques-uns  de  vos  contem- 
porains ou  de  vos  successeurs  ;  c'est,  dis^je,  grAce  à  ces  facilités  que  vous 
avez  pu  vous  attribuer  impunément  tout  ce  qui  se  fait  de  bon  dans  votre 
pays;  mais  comment  n'avez-vous  pas  compris  que  ce  qui  était  si  aisé  chez 
vous  devenait  impraticable  en  dehors  du  cei*cle  de  vos  influences? 

c  Je  profite  de  Toccasion  pour  vous  prévenir  que  je  vais  mettre  au  jour 
bon  nombre  d'autres  inventions  dont  j'ai  déjà  tracé  et  communiqué  le 
plan  à  plusieurs  autres  personnes,  notamment  certains  projets  dereforroe 
pour  la  symphonie,  etc.  ;  ces  projets  et  ces  inventions  futurs  sonMIs 
aussi  à  vous? 

c  Dépéchez-vous  de  le  dire. 

«  Je  veux  croire  que  vos  articles  ont  été  inspirés  par  un  sentiment 
patriotique  :  soit;  mais  ce  n'est  point  du  tout  là  une  excuse:  Le  premier 
patriotisme  d'un  homme  d'honneur  est  le  culte  de  la  justice  et  de  la 
loyauté  I  or,  Monsieur,  je  suis  fondé  à  dire  que  vous  avez  manqué  à  l'une 
et  à  l'autre.  Avant  notre  rencontre,  vous  m'aviez  attaqué  dans  les  jour- 
naux; c'était  une  erreur  de  votre  part,  comme  j'en  eus  bientôt  la  preuve 
à  Ck)blentz.  Là,  en  effet,  après  quelques  généralités,  vous  me  dites  que  le 
saxophone  n'était  autre  chose  que  le  tuba  (lequel,  par  parenthèse,  vous 
n'avez  pas  inventé  comme  vous  en  êtes  convenu),  qu'il  ne  fallait  donc  pas 
l'appeler  Saxophone^  mais  bien  WieprecMophone. 

«  Ceci,  me  parut  premièrement,  un  peu  fort  de  vouloir  toujours  don- 
ner son  nom  à  un  instrument  sans  y  avoir  rien  fait,  sans  même  le  con- 
naître; toutefois  je  me  contentai  de  repondre  que  l'instrument  nouveau, 
par  moi  inventé  et  appelé  saxophone,  différait  du  tuba  en  ce  que  : 

«  1*  Le  tuba  est  de  la  famille  des  trompettes  et  des  trombones,  le  saxo- 
phone forme  une  nouvelle  famille  : 

c  2*  Le  tuba  a  le  tube  cylindrique  depuis  l'embouchure  jusqu'à  la  moi- 
tié à  peu  près  de  la  longueur  totale,  et  le  cône  cintré  de  cette  partie  jus- 
qu'au pavillon;  ]e  saxophone  au  contraire  forme  le  cône  parabolique  de 
l'embouchure  au  pavillon; 

«  3*  Le  saxophone  est  environ  trois  fois  plus  large  au  milieu  de  l'instru- 
ment que  le  tuba  au  même  endroit,  tandis  que  le  tuba,  au  contraire,  a  les 
extrémités  plus  larges  que  le  saxophone; 

<  A"  Le  tuba  a  cinq  ventilles  ou  pistons,  le  saxophone  a  vingt  clés; 
*  <  5*  Le  tuba  se  joue  avec  une  embouchure  un  peu  plus  grande  que  celle 
de  l'ophicléido  ou  du  trombone,  mais  de  même  nature. 

c  Le  saxophone  se  joue  avec  un  bec  à  anche;  d'où  il  résulte  que  les 
deux  instruments  se  ressemblent  à  peu  près  autant  qu'un  hautbois  ou  une 
clarinette  ressemble  à  une  trompette. 

«  Vous  me  répliquâtes  que  mes  démonstrations  excitaient  au  plus  haut 
point  votre  curiosité,  et  que,  pour  voir  le  saxophone,  vous  seriez  disposé 
à  faire  le  voyage  de  Paris.  Après  tout  cela.  Monsieur,  il  m'était  bien  per- 
mis de  penser  qu'il  y  avait  plus  d'erreur  que  de  mauvaise  foi  dans  votre 
falL 

«  Ce  fut  à  ce  moment  que  M.  Liszt,  l'un  des  témoins  de  cette  scène,  me 
demanda  si  je  n'avais  pas  avec  moi,  à  Goblentz,  quelque  instrument  que 
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je  pusse  vous  montrer;  je  répondis  que  j'en  avais  plusieurs,  entre  autres 
la  clarineite-basse,  et  je  l'envoyai  chercher  à  mon  hôtel. 

«  Au  mot  de  clarinette-basse  y  vous  vous  écriâtes  que  vous  connaissiez 
cela!  Sitôt  Tintrument  arrivé,  j'eus  Thonneur  de  vous  le  mettre  en  main  ; 
mais  la  manière  dont  vous  TexaminÀtes  et  essayâtes  d'en  tirer  quelques 
sons  fit  sourire  l'assistance;  ce  fut  même  à  la  suite  de  votre  aventureuse 
tentative  que  M.  J.  Janin  prit  la  fuite. 

«  L'erreur  où  vous  étiez,  croyant  connaître  cela,  ayant  ainsi  sauté  aux 
yeux,  ou,  si  mieux  vous  aimez,  aux  oreilles  de  tout  le  monde,  je  me  fis  un 
plaisir  de  jouer  de  l'instrument  à  mon  tour,  et  j'en  jouai  de  façon  à  em- 
porter vos  suffrages  à  vous-même.  Monsieur  le  Directeur-général;  vous 
daignâtes  me  prodiguer  les  éloges  les  plus  flatteurs  sur  la  justesse,  la 
beauté,  l'étendue  de  mon  instrument,  ainsi  que  sur  le  parti  que  j'en 
savais  tirer. 

«  C'était,  de  votre  aveu,  un  perfectionnement  tellement  admirable^ 
que  jamais  rien  d'aussi  beau  ne  s'était  fait  en  ce  genre;  bref,  vous  allâtes 
jusqu'à  me  demander  le  prix  de  ma  clarinette,  m'assurant  que  votre 
intention  était  de  l'introduire  dans  vos  musiques  militaires. 

c  Passons  maintenant  à  l'exhibition  du  saxhorn  en  si  bémol  que  je  vous 
fis,  toujours  à  la  demande  de  M.  Liszt  :  cet  instrument  est  peut-être  celui 
de  tous  auquel  j'ai  apporté  le  moins  de  perfectionnements;  il  est  égale- 
ment le  seul  auquel  vous  ayez  osé  opposer  un  des  vôtres,  entreprise  qui 
d'ailleurs  n'a  pas  été  couronnée  de  succès,  car  tandis  que  mon  instru- 
ment, dont  vous  parliez  pour  la  première  fois,  rendait  entre  vos  mains 
des  sons  aussi  justes  que  beaux  et  faciles;  le  votre,  auquel  vous  deviez 
être  dès  long-temps  accoutumé,  ne  pouvait  parvenir  à  donner  deux  notes 
justes  et  d'un  timbre  passable;  aussi,  après  avoir  vu  le  parti  que  M.  Arban, 
artiste  français,  tirait  de  mon  instrument  (et  dont  vous  ne  vous  doutiez 
même  pas),  lui  présentâtes-vous  le  vôtre,  probablement  dans  l'espoir 
que  son  talent  en  relèverait  un  peu  les  qualités;  mais  M.  Arban  n'en  eut 
'  pas  plutôt  essayé  qu'il  le  rejeta  en  s'écriant  :  «  C'est  encore  plus  mau- 
c  vais  que  les  instruments  de  Berlin  que  j'ai  vus  à  Paris,  >  M.  Liszt  et  moi 
le  priâmes  de  vous  épargner. 

c  Cet  instrument,  comme  je  le  disais  tout-à-l'heure,  est  un  de  ceux  qui 
s'écartent  le  moins  du  modèle  allemand,  et  pourtant  je  ne  laissai  pas  de 
vous  démontrer  qu'il  existait  encore  entr'eux  de  notables  différences  en 
ce  que  : 

c  i*  Le  diamètre  du  tube  contre  l'embouchure  est  plus  petit  dans  le 
mien  que  dans  l'autre  ; 

c  2*  Le  diamètre  du  tube  vers  le  milieu  de  la  longueur  de  l'instrument, 
est  au  contraire  plus  grand  chez  le  mien; 

c  3*"  A  quelques  pouces  du  pavillon  le  mien  redevient  plus  mince; 

f  4*  Enfin,  mon  pavillon  est  beaucoup  plus  large; 

«  J'insistai  en  outre  sur  la  supériorité  du  système  des  cylindres,  mon 
instrument  ayant  des  tubes  disposés  de  telle  façon  que,  les  cylindres  au 
repos,  l'intérieur  est  exactement  le  même  que  celui  d'un  instrument 
simple,  et  les  cylindres  en  jeu,  l'intérieur  n'ofire  que  des  courbes  arron- 
dies, comme  si  l'on  se  bornait  à  employer  un  ton  de  rechange,  ce 
qui  conserve  au  timbre  toute  sa  pureté,  tandis  qu'avec  le  système  de  vos 
instruments  l'intérieur  présente  toujours  des  angles,  les  cylindres  fussent- 
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ils  au  repos^  Inconvénient  qui  nefait  que  s'aggraver  lorsqu'on  les  fait  jouer. 

«  C'est  égal,  reprite»-vous,  rinstrument  devait  s'appeler  Wieprechto- 
phone;  car  si  vous  n'aviez  pas  vu  ceux  de  Berlin,  vous  n'auriez  pas  fkit 
les  vôtres.  Je  vous  fis  observer  que  vous  étiez  convenu  n'avoir  personnel- 
lement rien  ajouté,  pas  même  une  vis,  à  aucun  de  ces  instruments;  que, 
s'ils  avaient  été  faits  à  Berlin,  ils  ne  pouvaient  pas  être  de  vous;  qu'il  n'y 
avait  donc  pas  lieu  de  prétendre,  leur  donner  votre  nom,  alors  que  moi- 
même  je  n'y  aurais  pas  eu  plus  de  droit. 

«  Au  reste,  les  applaudissements  les  plus  enthousiastes,  les  louanges  les 
plus  excessives,  allaient  leur  train.  Vous  vouliez  que  je  me  fisse  entendre 
de  vos  musiciens  pour  leur  apprendre  comment  on  jouaitdes  instruments; 
vous  me  preniez  les  mains,  vous  me  protestiez  qu'il  serait  impossible  de 
faire  aussi  bien  en  Allemagne,  que  l'on  n'y  soupçonnait  même  pas  ce  que 
pouvait-être  un  facteur  d'instruments;  que  jamais  les  facteurs  allemands 
ne  seraient  en  état  de  soutenir  une  lutte  avec  moi....,  le  tout  en  présence 
des  plus  honorables  témoins^  tels  que  MM.  Liszt,  Florentine,  le  docteur 
Bâcher  de  Vienne,  et  Lefêvre  de  Cologne.  M.  Jules  Janln,  s'y  serait  sans 
doute  trouvé  pareillement,  si  votre  essai  malheureux  sur  la  ciarmeîte^ 
basse  ne  l'avait  déjà  mis  en  fuite. 

«  A  l'issue  de  cette  mémorable  séance,  vous  m'accompagnâtes  à  mon 
hêt^,  avec  votre  chef  de  musique  pour  entendre  quelques  autres  instru- 
ments. Ici,  nouvelles  acclamations,  surtout  lorsque  vous  vîtes  la  clari- 
nette-soprano et  le  saxhorn-ténor. 

c  Voua  nous  priâtes  ensuite,  M.  Arban  et  moi,  de  vouloir  bien  assister 
A  la  répétition  de  la  musique  militaire  du  chef  qui  était  avec  vous^  afin  de 
montrer  mes  instruments  à  ses  artistes  et  d'en  jouer  devant  eux;  ce  quifut 
fait,  suivant  votre  désir,  par  M.  Arban  et  par  moi.  Cette  fois  les  bravos  se 
changèrent  en  trépignements  :  l'enthousiasme  de  tous  vos  musiciens  devint 
un  véritable  délire. 

«  Vous  preniez  la  peine  d'expliquer  vous-mêmeà  ces  Messieors,  combiec 
mes  instruments  étaient  supérieurs;  vous  les  engagiez  à  bien  m'écouter  et 
à  prendre  leçon  sur  M.  Arban  et  sur  moi,  pour  savoir  comment  on  doit 
jouer  des  instruments;  enfin,  vous  les  pressiez  d'adopter  mes  nouvelles 
clarinettes. 

«  J'insistai  pour  que  la  rétraotatloii  de  votre  premier  article  parût  inuné* 
diatement  dûs  la  Gazette  de  Berlin.  M.  Usât  me  fit  remarquer  qu'U  ne 
pourrait  en  être  autrement  après  ce  qui  venait  de  se  passer,  et  que  ce  serait 
vous  foire  injure  de  le  mettre  en  doute;  non  seulement  vous  promîtes  toutes 
les  rétractations  désirables,  mais  les  dernières  explications  que  je  venais 
de  vous  soumettre  changèrent  en  résolution  arrêtée  la  velléité  d'uo  voyage 
à  Paris  dans  le  but  d'examiner  mes  inventions;  rappelez  vos  souvenirs, 
Monsieur,  vous  y  trouverez  que  pour  satisfaire  ce  désir,  vous  me  priâtes  de 
vous  seconder  dans  la  demande  d'un  congé,  auprès  du  plus  solide  appui^ 
du  plus  ardent  protecteur  des  arts,  de  M.  le  comte  de  Redern,  intendant  des 
musiques  et  des  théâtres  de  Prusse,  lequel  congé  vous  fut  accordé,  ainsi 
qu'une  somme  assez  ronde  pour  les  frais  de  route,  avec  d'autant  i^us 
d'empressement  que  vos  supérieurs  vous  sollicitaient  d^uis  long-temps  de 
vous  rendre  à  Paris,  comme  j'en  ai  l'assurance  positive,  pour  voir  et  en- 
tendre mes  instruments  et  mon  système  d'organisation. 

c  11  y  aura  bientôt  un  an  de  cela,  Monsieur,  et  je  vous  attends  toujours  et 
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VOUS  ne  paraissez  pas;  au  lieu  de  prendre  la  route  de  Paris,  vous  avez  pris 
celle  de  Berlin  après  votre  entrevue  de  Goblentz,  et  la  raison  de  cette 
volte-face  n*est  pas  difficile  à  deviner  ;  vous  en  aviez  assez  vu  pour  juger 
inutile  le  voyage  de  Paris. 

«  Alors,  c*étaittout  uniment  de  la  peur  ;  vous  préferiez  probablement 
rester  dans  Tignorance  concernant  les  inventions  que  je  vous  avais  an- 
noncées chez  moi,  afin  de  pouvoir  agir  plus  librement;  mais  comment 
qualifier  le  sentiment  qui  vous  porta  depuis  à  diriger  contre  moi  de  nou« 
velles  attaques  au  lieu  de  réparer  le  mal  que  vous  aviez  pu  me  faire  par 
erreur,  et  cela  au  mépris  de  rengagement  le  plus  formel? 

«  Voici,  Monsieur,  ma  dernière  réponse  aux  articles  qui  sont  venus  dé- 
mentir le  bien  que  vous  disiez  à  Goblentz. 

c  Je  vous  défie,  monsieur  le  Directeur  général,  de  me  prouver  que 
vous  connaissiez  mes  instruments  avant  que  je  vous  les  montrasse,  ou 
d'en  présenter  qui,  fabriqués  antérieurement,  ressemblent  aux  miens, 
m'engageant,  dans  cette  hypothèse,  à  renoncer  à  mes  brevets  et  à  tous 
mes  droits. 

«  Je  vous  défie  de  me  montrer  des  instruments  n'importe  de  quelle  es* 
pèce,  qui  puissent,  pour  la  qualité  et  la  c<»£ection,  rivaliser  avec  ceux  des 
miens  adoptés  par  l'armée  française. 

c  Je  vous  défie  de  faire  exécuter  sur  ceux  de  vos  instruments  que  j*ai 
vus  à  Goblentz,  ou  sur  tout  autre  instrument  de  votre  pays,  ce  que  Ton 
exécutera  sur  les  miens  avec  facilité,  justesse  et  beauté  de  son. 

c  Pour  vous  prouver  que  vous  avez  dit  la  vérité  à  Goblentz  sur  les  fac- 
teurs Allemands,  je  vous  défie  vous,  votre  associé  M.  Moritz  et  votre  fac- 
teur d'instruments  en  bois  (car  ce  serait  conscience  de  vous  mettre  seul 
en  cause,  et  je  me  vois  contraint  d'y  mettre  ces  Messieurs,  quoiqu'il  m'en 
coûte),  d'inventer  et  de  confectionner  à  vous  trois  la  moitié  de  ce  que  je 
ferai  à  moi  seul,  c'est-à-dire,  deux  instruments  quelconques,  Tun  en  bois 
et  l'autre  en  cuivre,  qui  soient  utiles.  Je  m'engage^  de  mon  c6té,  à  m'en- 
fermer  sous  votre  garde  avec  le  laiton  en  planche,  le  bois  en  bâche,  bref, 
les  matériaux  bruts  nécessaires,  et  à  ne  reparaître  qu'avec  quatre  instro-* 
ments,  deux  en  bois  et  deux  en  cuivre,  que  j'aurai  inventés,  que  j'aurai 
confectionnés  et  dont  je  jouerai. 

<  IjC  prix  du  concours  sera  une  somme  égale  aux  frafai  occasiOBnés,  et  le 
lieu  choisi  une  ville  à  mi-chemin  de  Berlin  à  Paris. 

c  Gomme  il  se  peut  que  cette  offre  ne  vous  agrée  pas,  voici  une  autre 
proposition  que  je  vous  fais  : 

c  Je  vous  défie  de  vous  présenter  avec  une  réunion  des  meilleurs  ar- 
tistes choisis  à  Berlin,  jouant  des  instruments  de  votre prétaadu  système; 
tandis  que  de  mon  c6té,  je  Eie  présenterai  avec  des  exécutants  Français 
munis  de  mes  instruments  et  organisés  d'après  mon  système.  Chaque 
orchestre  se  composera  de  soixante-quinze  &  cent  musiciens.  Le  prix  sera, 
comme  cl-deasus,  une  somme  équivalente  aux  frais  de  déplacement 

c  Le  jury  sera  formé  d'hommes  capables,  spéciaux  et  indépendants.  Ge 
jury  aura  à  répondre  sur  : 

€  1"  La  nouveauté  des  effets  ; 

«  2*  La  difficulté  des  morceaux; 

«  3»  Les  meilleurs  solos  (dont  je  ferai  partie  et  pour  lesquels  je  défie 
votre  meilleure  darinette-basse  d'Allemagne)  ; 
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<  4'  Le  morceau  le  plus  brillant  et  du  plus  grand  effet  ; 

«  5*  Les  meilleures  proportions  et  Tensemble  le  plus  juste,  le  plus  écla- 
tant, le  plus  parfait,  le  plus  sonore; 

«  6"  Enfin,  les  instruments  du  plus  grand  effet 

c  De  semblables  défis  s'acceptent  pour  le  seul  plaisir  de  la  victoire, 
mais  votre  honneur  lui-même  est  engagé  dans  celui-ci. 

c  Soyez  persuadé.  Monsieur,  qu*il  m'en  coûte  de  recourir  à  de  pareils 
moyens,  mais  considérez  en  môme  temps  que  c*est  vous  qui  m\v  forcez. 

«  J^ose  donc  espérer.  Monsieur,  que  vous  accepterez,  sous  Tinfluence 
de  ce  même  esprit  patriotique  qui,  en  vous  dictant  vos  articles,  vous  a 
fait  mettre  en  oubli  tant  de  belles  paroles,  et  qui,  cette  fois,  je  pense,  vous 
fera  souvenir  que  vous  êtes  Tassocié  d'une  fabrique  d'instruments  et  sur- 
tout le  directeur  général  des  musiques  militaires  de  Prusse. 

c  Je  vous  donne  quinze  jours  pour  me  répondre,  et  six  mois  pour  faire 
vos  dispositions. 

<  Si  cependant  vous  reculez  (ce  que  je  ne  puis  croire,  bien  que  cette 
conduite  réponde  tout  à  fait  au  caractère  de  Thomme  qui  a  écrit  les  ar- 
ticles de  la  Oazetîe  de  Berlin),  si  vous  reculez,  dis-je,  alors.  Monsieur,  il 
sera  prouvé  que  vous  n'osez  pas  soutenir,  les  armes  à  la  main,  les  bravades 
de  votre  plume. 

c  Et  je  déclarerai  à  la  face  de  vos  lecteurs  comme  des  lecteurs 
français  : 

«  i*  Que  vous  n'avez  pas  fait  faire  un  seul  pas  aux  musiques  militaires 
dont  vous  êtes  le  chef; 

«  2*  Que  loin  de  là,  vous  ne  les  avez  pas  maintenues  au  rang  que  leur 
assigne  la  réputation  musicale  si  justement  acquise  du  peuple  Allemand. 

c  A  moins  toute  fois  que  vous  ne  revendiquiez  comme  un  progrès  votre 
sérénade  monstre  de  quatre  cents  tambours  et  trompettes  à  la  jeune  reine 
d'Angleterre,  dans  la  cour  même  du  palais  et  sous  ses  fenêtres;  mais  cela 
doit  passer  tout  au  plus  pour  une  ingénieuse  inspiration,  pour  une  atten- 
tion délicate,  en  un  mot,  pour  une  preuve  du  goût  qui  vous  caractérise. 
Quant  à  vous  personnellement,  quels  sont  vos  droits  au  poste  qui  vous  est 
confié?  j 

c  Avez-vous  fait  quelques  réformes  dans  l'organisation  des  musiques?  ; 
Mon.  Étes-vous  du  moins  virtuose  sur  quelque  instrument?  Non.  Avez-vous  / 
inventé  quelque  chose?  Non.  ,' 

a  Ah!  vous  êtes  probablement  un  grand  compositeur,  dont  la  réputation      f 
n^est  pas  arrivée  jusqu'à  nous. 

c  Dans  une  position  si  haute,  au  milieu  de  circonstances  si  favorables, 
avec  un  roi  ami  et  protecteur  des  arts,  avec  des  ministres  aimant  et  favo- 
risant l'art  musical,  chez  un  peuple  où  chacun  natt  musicien,  qu'avez- 
vous  fait,  Monsieur,  pour  vous  montrer  digne  de  ce  titre  de  directeur, 
pour  faire  paraître  une  si  injuste  sévérité  envers  les  autres?  Rien. 

«  Signé  :  Adolphe  Sax.  » 

Après  avoir  échoué  dans  cette  malencontreuse  Enquête  dite  j 
d'Allemagne,  les  facteurs  opposants  se  rejetèrent  sur  l'Italie:; 
croyant  trouver  dans  la  patrie  des  Beaux-Arts  tous  les  ins4 
truments  de  Sax.  Mais  peine  inutile!  ils  ne  parvinrent  qu't 
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mystifier  un  pauvre  diable  de  factear  de  Milan ,  en  lai  persua- 
dant que  c'était  lui  qui  avait  inventé  le  sax-tuba  le  sax-tromba 
et  le  saxophone,  et  que  c'était  Sax  le  contrefacteur,  principale- 
ment de  sa  trompette.  Dans  cette  persuasion  on  n'eût  pas  de  peine 
à  pousser  ce  pauvre  facteur  à  écrire,  non  pas  au  tribunal,  non 
pas  aux  experts,  ce  qui  eût  été  rationnel,  mais  à  M.  Berlioz 
qu'il  n'avait  jamais  ni  vu  ni  connu,  et  qui  n'avait  aucun  in- 
térêt engagé  dans  ce  débat.  M.  Jobard,  le  directeur  du  Musée 
de  l'industrie  de  la  Belgique,  connu  dans  tout  le  monde  savant, 
écrivait  à  Sax  à  ce  sujet  la  lettre  suivante  : 

«  Bruxelles,  le  7  septembre  18ù6. 
c  Mon  cher  Sax, 

0  Je  suis  de  retour  de  mon  excursion  dans  le  midi  de  la  France,  la  Lom- 
bardie,  la  Suisse  et  TAlsace;  occupé  à  rédiger  mes  observations.  Je  ren- 
contre une  note  qui  vous  concerne  et  je  m'empresse  de  vous  renvoyer. 

«  En  passant  dans  une  petite  rue  de  Milan,  je  m'arrêtai  devant  la  vitrine* 
d'un  facteur  d'instruments,  parmi  lesquels  je  crus  reconnaître  les  vôtres. 
M.  Pelitti  était  devant  sa  porte,  je  lui  adressai  cette  question  :  Voifate  à 
MiUino  i  stromenti  di  Sax?  U  me  répondit  :  Ce  Sax  che  fa  miei  stromenti 
à  ParrigL  Ceci  piqua  ma  curiosité  ;  il  m'invita  à  entrer  et  me  raconta 
toute  une  liistoire  sur  ses  inventions,  disant  que  vous  aviez  été  travailler 
à  Berlin,  chez  son  correspondant,  où  vous  aviez  copié  tous  vos  instru- 
ments sur  les  siens,  et  qu'il  en  avait  la  preuve  par  un  ouvrier  Allemand 
qui  avait  travaillé  avec  vous  et  qu'il  me  montra  occupé  dans  un  coin.  Je 
m'approchai  et  lui  dis  :  Sie  haben  gezieu  der  her  Sax,  Was  is  er  for  ein 
Mensche?  Il  me  répond  :  T'is  ein  klein  und  dick.  Je  lui  dis  que  vous  étiez  au 
contraire,  ein  lange  und  mager.  Oh  1  alors,  fit-il,  ce  sera  un  de  ses  frères. 
Ou  bien  quelqu'un  des  siens,  répondis -je.  C'est  comme  dans  la  fable  du 
loup  et  de  l'agneau.  Je  lui  certifiai  que  jamais  vos  frères  n'avaient  été  en 
Allemagne,  et  que  vos  frères  sont  d'ailleurs  dignes  des  frères  de  Piron. 

c  M.  Pelitti  me  fit  voir  alors  une  lettre  de  Guichard  dont  j'ai  bien  retenu 
le  contenu  pour  vous  le  rendre  :  <  Mon  cher  Pelitti,  lui  disait-il,  vous  sa- 
€  vez  que  je  suis  chargé,  au  nom  de  tous  les  facteurs  de  France,  d'inten- 
c  ter  un  procès  à  Sax  pour  faire  tomber  tous  ses  brevets  ;  mais  il  nous 
€  faut  des  preuves,  et  comme  nous  n'avons  rien  que  des  dire,  nous  vous 
«  prions  de  faire  constater,  par  tous  les  moyens  en  votre  pouvoir,  que 
c  vous  êtes  le  premier  inventeur  ;  il  nous  faut  des  dates  certaines,  des 
c  certificats,  que  vous  ferez  légaliser  par  toutes  vos  autorités  et  par  le 
<  représentant  delà  France;  n'épargnez  rien,  ni  peines,  ni  frais,  le  tout 
c  vous  sera  remboursé,  même  vos  frais  de  voyage  si  vous  voulez  venir  à 
c  Paris,  etc.,  etc.  » 

c  Eh  bien!  lui  dis-je,  casa  avete  fatto?  (qù'avez-vous  fait?)  niente, 
(rien).  Je  n'ai  pas  le  temps  de  courir  pour  le  plaisir  de  ces  gens-là,  Je  re- 
grette seulement  de  n'être  pas  allé  m'établli'  à  Paris,  je  serais  comme 
M*  Sax  qui  a  fait,  dit-on,  une  si  grande  fortune. 

c  Je  lui  racontai  alors  toute  votre  histoire  et  les  peines  et  les  tribula- 

2'    PARTIE.  24 


514       ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

lions  que  vous  avez  dû  supporter,  à  partir  du  jour  où  je  vous  poussai, 
pour  ainsi  dire,  par  les  épaules  vers  Paris,  en  vous  prouvant  que  vous  ne 
feriez  jamais  rien  à  Bruxelles,  où  comme  membre  du  Jury  de  l'exposition 
je  fus  témoin  de  l'injustice  qui  vous  avait  fait  retirer  la  médaille  d'or 
qu'une  commission  spéciale  vous  avait  adjugée,  sous  le  ridicule  prétexte 
que  vous  étiez  trop  jeune  et  qu'on  n'aurait  plus  rien  à  vous  donner  à  la 
prochaine  exposition,  si  ce  n'est  la  décoration  peut-être.  Et  vous  savez 
qu'on  ne  la  prodigue  pas  au  talent,  chez  nous,  comme  en  France.  Vous  ne 
l'aurez  plus  maintenant,  car  on  a  un  grief  superbe  à  vous  opposer.  Pour- 
quoi a-t-il  porté  son  talent  à  l'étranger?  On  aurait  bien  pnSféré  que  par 
patriotisme  vous  eussiez  consenti  à  végéter  et  à  mourir  de  faim  dans  votre 
pays.  Allez  toujours,  ne  songez  pas  &  ces  bagatelles,  travaillez,  travaillez 
d'arrache-pied,  jour  et  nuit,  à  perfectionner  votre  art;  ne  prêtez  pas  un 
instant  l'oreille  aux  aboiements  des  envieux.  Voilà  ce  que  je  vous  ai  tou- 
jours dit  depuis  que  je  me  suis  aperçu  qu'il  y  avait  en  vous  l'étoffe  d'un 
grand  artiste.  Rappelez-vous  la  morale  d'une  de  mes  fables  : 

N^écoutei  donc  jamais  les  cris 
Et  laissez  siffler  les  crieries. 

tt  L'envie  est  nécessaire  aux  artistes  ;  c'est  elle  qui  les  pousse  à  faire  des 
chefs-d'œuvre  : 

J*ai  la  conviction  profonde, 
Que  le  Seigneur  n^a  fait  le  monde. 
Que  pour  confondre  Lucifer 
Et  fermer  la  bouche  à  Tenfer. 

«  Adieu,  ne  vous  endormez  pas, 
€  Votre  ami, 

c  Jobard.  » 


On  m'assure  qu'aujourd'hui  même  ce  bon  M.  Pelitti  n'est 
pas  enco!*e  guéri  de  sa  folie  !  Pauvre  homme  !  I  !  Cependant 
présent  à  Paris  en  1855  il  n'a  pas  réclamé,  au  contraire,  voici  la 
pièce  qu'il  adressait  à  Sax  à  cette  époque,  demandant  sa  pro- 
tection. 

«  Joseph  Pelitti,  fabricant  d'instruments  de  musique,  de  Varèse,  domi- 
cilié à  Milan,  honoré  d'une  médaille  d'argent  en  iSAô,  pour  les  inventions 
suivantes  : 

c  Un  cor  de  chasse  avec  mécanisme  pour  donner  six  et  sept  tons  sans 
mettre  les  tubes  mobiles; 

c  Un  Pelitticor  en  bois,  couvert  en  peau,  en  ut  et  si  bémol  à  3  cylindres; 
une  voix  vraiment  de  femme;  une  voix  qui  va  au  cœur  pour  le  chant; 

<  Un  cor  en  fa  et  mi  bémol,  octave  haute. 

Récompensé  par  une  médaille  d'argent  en  18/Ï6. 
«  Un  Pelitticor  en  mi  bémol  et  si  bémol  ;  toutes  les  musiques  autri- 
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chiennes  en  ont  fait  usage;  de  niême^  aussi  les  corps  de  musique piémon- 
tais,  anglais,  turcs. 

Récompensé  par  une  médaille  d'or  en  18/^7,  brevet  de  5  ans. 

«  M.  Hovasser,  à  Vienne,  a  fabriqué  mon  Pelittone  en  mi  bémoly  en  lui 
donnant  une  courbure  à  usage  de  tube,  et  il  a  demandé  un  second  brevet, 
mais  rinventeur  de  cet  instrument  est  Pelitti,  et  il  porte  le  nom  de  Pelit- 
tone. 

c  M.  Garvenat,  de  Bohème,  a  imité  Tinvention  de  mon  mécanisme  de 
cor,  et  il  a  fait  beaucoup  dMnstruments  avec  le  robinet  pour  changer  tous 
les  tons  aux  cornets,  trompettes  et  cors;  mais  Pelitti  se  déclara  être  rin- 
venteur, ainsi  qu'il  resuite  du  journal  officiel  de  Texposition  de  Milan, 
journal  qui  a  été  envoyé  par  moi  à  l'Académie  nationale  agricole  de  Paris, 
rue  Saint^Louis. 

En  iBlp. 

€  Pelitti  a  fait  un  nouveau  basson  en  fa  assez  petit,  à  douze  clés  en  lai- 
ton, de  mon  invention. 

c  Et  quatre  instruments  doubles,  dont  quatre  forment  huit  instruments. 
Ce  sont  quatre  Instruments  de  ma  fabrication  et  de  mon  invention,  dont 
j'ai  à  Paris  deux  chez  moi,  hôtel  des  Italiens,  n"*  28,  chambre  n'  39 
h'  étage. 

c  Je  me  recommande  a  M.  Sax,  pour  qu'il  me  protège. 

€  Paris,  le  17  novembre  1855. 
a  Joseph  Pelitti.  » 


Les  procès  de  Sax  faisaient  grand  bruit  partout,  ils  avaient 
même  plus  de  retentissement  en  Allemagne  qu'en  France.  Tous 
les  facteurs  d'outre  Rhin  y  prenaient  intérêt,  et  cependant  on  ne 
vit  aucun  facteur  étranger,  si  ce  n'est  ce  bon  monsieur  Pelitti^ 
répondre  à  l'appel  des  facteurs  français,  aucun  ne  se  présenta 
pour  intervenir  dans  le  débat,  pour  se  dire  propriétaire  de  l'in- 
vention en  litige,  au  contraire,  le  système  Sax  reçut  des  louanges 
dans  les  pays  même  où  l'on  prétendait  qu'il  avait  puisé  ses 
découvertes. 

Dans  une  brochure  intitulée  :  «  Rapport  de  la  commission  du 
Jury  de  Y  Exposition  universelle  Allemande  de  l'Industrie^  à 
Munich  en  185 A.  »  Dans  la  IV'  section  contenant  le  rapport  sur 
les  instruments  de  musique,  fait  par  le  Docteur  K.  Schafaux, 
conservateur  Royal  de  Bavière  et  professeur  à  l'Université  de 
Munich,  Membre  rapporteur  de  la  commission  du  Jury  pour  les 
instruments  de  musique,  laquelle  commission  et  les  experts 
adjoints  étaient,  sauf  deux  professeurs,  composés  entièrement 
de  musiciens  et  de  fabricants  d'instruments  de  musique,  on  lit  : 
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« ••      •      • 

a  Le  fabricant  d'instruments  à  vent  en  cuivre,  Adolphe  Sax  à  Paris, 
substitua  aux  deux  petits  tuyaux  à  pousser  étroits  qui  ne  dépassaient  que 
de  peu  la  largeur  du  tuyau  du  cor,  un  seul  tuyau  à  pousser  d*un  plus  grand 
diamètre  qu'à  bon  droit  il  nomma  cylindre.  En  bas  il  perça  ce  cylindre 
horizontalement  d'un  tuyau  qui  correspondait  au  tuyaa  de  cor,  et  ainsi 
établissait  la  communication  entre  tout  le  cor  (1). 

«••• • 

c  A  un  second  endroit  à  environ  un  demi  pouce  plus  haut,  il  perça  le 
cylindre  par  deux  tuyaux  recourbés.  Lorsque  le  cylindre  était  abaissé  à 
Paide  du  doigt  de  sa  première  position  à  la  seconde,  le  premier  de  ces 
tuyaux  recourbés  arrivait  en  communication  avec  la  première  partie  du 
tuyau  de  cor,  mais  dirigeait  Tair  de  côté  dans  Touverture  de  Tarchet  à 
ton,  qui  était  aussi  soudée  latéralement  à  la  oapsule  et  descendait  en  arc 
adouci,  se  recourbait  de  nouveau  en  haut  et  débouchait  ensuite  de  nou- 
veau de  Tautre  côté  dans  la  capsule  de  la  soupape.  Ici  il  arrivait  en  com- 
munication avec  le  second  tuyau  du  cylindre  à  soupape  qui  courbé  en 
sens  contraire  dirigeait  de  nouveau  Tair  dans  Tautre  partie  du  tuyau  de 
cor. 

«  De  cette  manière  Tair  était  dirigé  suivant  une  courbe  douce  du  tuyau 
de  cor  à  Tarchet  à  ton,  et  le  ton  se  rendait  plus  facilement  Sax  nomma 
son  instrument  cornet  &  cylindre  (2). 

« • 

«  Ajoutons  encore  que  d^abord  à  Bruxelles,  et  plus  tard  à  Paris,  le  fac- 
teur d'instruments  Adolphe  Sax  s'elTbrça  d'immortaliser  son  nom  par  de 
nouveaux  instruments  qu'il  baptisa  de  son  nom,  et  ainsi  naquirent  le  Saxo- 
phone et  le  Saxhorn.  Cet  exemple  comme  toujours  trouva  de  suite  des 
imitateurs  en  Allemagne,  et  il  en  résulta  le  Hellhom,  et  au  moins  &  meil- 
leur titre  le  Sommerophone,  etc. 

c  Mais  Adolphe  Sax  en  faisant  ses  instruments  avait  eu  la  bonne  idée, 
non  seulement  de  les  faire  parfaitement  bien  construire,  mais  en  outre 
d'indiquer  leur  étendue  de  ton  par  des  notes,  non  seulement  comme  on 
récrit,  mais,  ce  qui  était  le  principal,  d'après  leur  son  véritable  (3).  > 

Mais  au  milieu  de  tous  ces  procès  un  autre  malheur  vint 
encore  assaillir  Sax  ;  ses  adversaires  avaient  tellement  clabaudé 
aux  oreilles  des  hommes  de  finance,  qu'un  rien  eSaroucbe,  qo'il 
lui  fut  bientôt  impossible  de  trouver  à  escompter  sa  signatare, 
et  il  se  vit  un  jour  forcé  de  suspendre  ses  paiements. 

Etait-il  possible  de  rencontrer  une  situation  plus  vérita- 
blement digne  d'intérêt  et  de  sympathie,  que  celle  dans  laquelle 
se  trouvait  Sax?  Voilà  un  bomme  qui  a  apporté,  il  y  a  une  dou- 
zaine d'années,  en  France  une  grande  et  importante  industrie, 
qui  a  marché  de  succès  en  succès,  lentement,  peu  à  peu,  et  qui 

(1-3)  Exposition  universelle  allemande  à  Manich,  i85A,  page  165. 
(3)  Exposition  «niverselle  allemande  ft  Munich^  IF54,  page  169. 
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eofin  est  arrivé  à  un  triomphe  complet.  Il  a  vu  son  nom  associé 
à  la  création  de  toute  une  famille  d'instruments,  de  manière  à 
passer  dans  la  langue  de  l'art  et  à  se  confondre  véritablement 
avec  elle.  Au  milieu  de  tout  cela,  cette  homme  a  vu  sa  fortune 
décroître  parallèlement  avec  sa  grandeur  et  !ses  succès;  et, 
an  moment  même  où  Sax  se  trouvait  placé  dans  la  situation 
la  plus  élevée,  entouré  des  récompenses  les  plus  éclatantes, 
accablé  de  tous  les  honneurs,  il  fut  obligé  de  déposer  son 
bilan  ;  il  obtint  un  concordat  dans  lequel  il  déclarait  à  ses 
créanciers  qu'il  les  paierait,  qu'il  n'attendait  aucuo  sacrifice  de 
leur  part,  et  qu'il  vouerait  son  intelligence  et  sa  vie  entière  à  les 
désintéresser  intégralement  (1). 

11  est  vrai,  écrivait  à  Sax,  le  9  mai  1854,  M.  G,  Boulet,  syndic 
de  la  faillite  : 

c  Que  le  5  juillet  1852,  vous  avez  déposé  votre  bilan  et  avez  été  déclaré 
en  état  de  faillite^  mais  M.  le  juge  commissaire^  appréciant  Tiroportance 
&  divers  points  de  vue,  de  votre  établissement,  a  ordonné  que  la  fabrica- 
tion ne  serait  pas  ioterrompua  Pendant  tout  le  cours  de  ma  gestion  de 
syndic,  je  n'ai  eu  que  des  éloges  à  donner  à  votre  administration. 

c  Enfin,  le  17  septembre  1852,  vous  avez  obtenu  un  concordat  de  vos 
créanciers.  —  Vous  auriez  pu  profiter  de  ces  sympathies  qu'ils  vous  témoi- 
gnaient, en  leur  demandant  un  sacrifice  sur  leurs  créances  :  confiant  dans 
votre  avenir,  vous  vous  êtes  engagé  à  les  payer  intégralement  Le  tribunal 
de  commerce  a  homologué  cet  honorable  concordat 

«  Pour  remplir  les  prescriptions  de  la  loi,  j'ai  dû  adresser  au  tribunal, 
un  rapport  sur  les  causes  et  la  moralité  de  la  faillite.  Après  de  sérieuses 
investigations,  j'ai  reconnu  et  déclaré  dans  mon  rapport  que  vous  aviez 
été  conduit  à  cette  catastrophe  par  l'abandon  de  vos  doux  commanditaires  ; 
que  les  livres  étaient  tenus  avec  régularité  et  témoignaient  de  votre  mo- 
ralité. 

€  Agréez,  Monsieur,  mes  civilités  empressées. 

<  G.  fiOULET. 

t  Syndic  de  la  faillite,  16,  passage  Saulnier»  • 

Pourquoi  ce  contraste  si  pénible  et  si  douloureux  entre  la 
grande  situation  honorifique  de  Sax  et  la  situation  financière 
déplorable  dans  laquelle  il  se  trouvait  placé?  C'est  que  la  coali-- 
tion  de  1846,  dont  on  a  parlé  tout  à  Theure  s'était  organisée. 
AvantqueSaxn  eûtcomplétenaent  réalisé  les  espérances  qu'il  avait 
assises  sur  ses  brevets,  les  facteurs  coalisés  prenaient  l'initiative, 
se  groupaient,  faisaient  un  fonds  commun  pour  faire  la  guerre, 

a)  AlloUj  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
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et,  appuyés  de  leurs  grandes  relations  et  des  ressources  finan- 
cières qu'ils  avaient  concentrées  autour  d'eux,  ils  engageaient 
ce  procès  en  déchéance  qui  a  duré  pendant  douze  annés  avec 
des  succès  divers,  et  qui  s'est  terminé  par  l'arrêt  de  Rouen , 
qui  a  définitivement  consacré  les  droits  de  Sax. 

Et  puis  la  concurrence  se  répandait  alors,  particulièrement 
par  le  fait  de  M.  Gautrot,  avec  des  résultats  désastreux  pour 
Sax,  dans  des  conditions  où  il  devenait  impossible  à  l'inventeur 
lui-même  de  lutter.  On  s'emparait  des  marchés  de  France, 
d'Angleterre,  d'Amérique,  et  Sax  baissant  les  prix  de  ses  ins- 
truments à  mesure  que  dans  le  camp  ennemi  on  les  baissait 
tout  en  ne  faisant  que  des  instruments  indignes  de  son  nom, 
Sax  se  voyait  réduit  à  cette  nécessité  de  faire  faillite  dans  des 
conditions  déplorables. 

Quand  l'arrêt  de  Rouen  est  intervenu,  la  situation  a  changé, 
et  Sax  s'est  trouvé  en  droit  de  demander  compte,  à  ces  contre- 
facteurs audacieux,  de  leurs  contrefaçons  (1). 

Fort  de  son  droit  consacré  par  l'arrêt  de  Rouen,  Sax  fit  opérer 
de  nombreuses  saisies  chez  les  contrefacteurs  ;  Rivet  se  trouva 
encore  au  nombre  des  facteurs  saisis,  et  fut  poursuivi  pour  ce 
délit.  M*  Dufaure  fit  de  vains  efforts  pour  démontrer  au  tribunal 
la  connexité  de  ces  diverses  actions  en  contrefaçon  :  sur  l'insis- 
tance de  l'avocat  adverse  le  tribunal  ordonna  la  disjonction,  et 
Rivet  seul  parut  en  cause.  Quel  grand  intérêt  pouvait  avoir  Rivet 
à  être  jugé  seul?  Aucun  en  apparence;  mais  cette  demande 
cachait  une  tactique  combinée  et  résolue  par  le  comité  de 
la  coalition.  Rivet  n'ayant  pas  été  partie  dans  le  procès  de 
Roaen,  pouvait  plaider  de  nouveau  la  déchéance  des  brevets  de 
Sax  sans  plus  de  chance  de  succès,  il  est  vrai,  mais  on  faisait 
gagner  à  la  contrefaçon  un  temps  précieux  pendant  lequel  elle 
inondait  tous  les  débouchés  de  ses  produits  frauduleux.  Rivet 
vint  donc  encore  plaider  la  non-nouveauté  et  demandait  la 
déchéance  sur  le  motif,  déjà  tant  de  fois  opposé,  que  Sax  avait 
fait  connaître  son  instrument  avant  d'en  prendre  le  brevet.  Que 
disait  Sax  ?  toujours  la  même  chose': 

«  Quant  à  ce  que  j'aurais  produit  le  Saxophone  avant  Tobten- 
tiondu  brevet,  je  répqqdrai  qu'il  était  si  peu  produit,  qu'un  an 
avant  de  prendre  le  brevet,  je  donnais  dans  les  journaux  le  défi 
suivant  à  mes  adversaires  :  ^i  Vous  dites  que  vous  connaissez  le 

(1)  Allou,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
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Saxophone,  je  vous  défie  d'en  faire  un  seul^  et  pour  cela  je  vous 
donne  un  an,  pendant  laquelle  année  je  ne  prendrai  pas  mon 
brevet;  »  Tannée  s'est  passée  et  l'on  n'a  pas  vu  de  Saxophone. 
Dans  tous  les  cas,  c'est  absurde  ;  on  vient  vous  dire  :  l'instru- 
ment est  impraticable  et  impratiqué,  et,  d'un  autre  côté,  on 
vous  dit  qu'il  en  a  été  produit  avant  l'obtention  du  brevet.  » 

Mais  quel  est  donc  ce  Rivet  ?  Ce  petit  fabricant  de  Lyon  qui 
vient  contester,  après  tant  d'années,  la  nouveauté  de  l'invention 
de  Sax,  n'est  pas  autre  chose  que  ce  Rivet,  ce  contrefacteur, 
'condamné  en  1850  pour  avoir  contrefait  les  inventions  de  Sax. 
Après  que  Sax  eut  fait  faire  la  saisie  à  Paris,  M.  Rivet  lui  a  écrit 
une  lettre  d'humilité  dans  laquelle  il  lui  disait  qu'il  n'avait 
jamais  songé  à  lui  faire  tort. 

Aussitôt  que  le  clairon  de  Sax  fut  connu,  le  gouvernement 
voulut  immédiatement  en  donner  aux  bataillons  d'infanterie.  Ce 
fut  alors  que  Rivet  écrivit  à  M.  Micliaud,  fabricant  d'instruments 
à  Paris. 

0  Monsieur  Micbaud, 

c  Je  viens  vous  prier  de  me  dire  si  vous  vous  chargeriez  de  me  faire 
des  instruments  d'ordonnance  pour  chasseurs  à  pied;  je  veux  dire  la 
famille  chromatique^  forme  clairons,  se  jouant  tous  pavillon  en  bas;  si 
vous  faites  le  genre,  veuillez  m'envoyer  les  prix,  courrier  par  courrier, 
pour  que  je  sache  à  quoi  m'en  tenir  ;  si  je  peux  livrer  à  prix  égal  avec  une 
maison  de  Lyon,  j'aurai  la  préférence  et  vous  en  ferai  de  suite  la  com- 
manda 

c  Dans  cette  attente,  recevez  etc.  » 

Voilà  un  homme  qui  est  tellement  blasé  sur  ce  fait  de  con- 
trefaçon, cela  lui  est  devenu,  eu  matière  d'instruments  de  mu- 
sique, tellement  usuel,  et  la  conscience  des  facteurs  a  été  telle- 
ment altérée,  qu'il  écrit  à  on  fabricant  de  Paris  :  Voilà  des  ins- 
truments qui  ont  été  inventés  par  M.  Sax,  qui  en  est  encore  le 
propriétaire;  dites-moi  si  vous  voudriez  me  faire  de  ces  instru- 
ments. Voilà  la  moralité  de  Rivet  (1) ,  facteur  dont  l'indus-  - 
trie  se  renferme  dans  des  proportions  très  modestes;  on  ne 
trouva  dans  son  domicile  qu'un  instrument  suspect,  une  basse  à 
quatre  pistons.  Qu'est-ce  que  Rivet?  pourquoi  ce  grand  déploie- 
ment de  procédure,  ces  frais  considérables  si  peu  en  rapport 
avec  sa  fortune  et  son  industrie  personnelle?  Nous  en  trouvons  la 


(1)  Marie,  avocat  impérial»  réquisitoire  dans  Taffaire  Gautrot. 
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cause  dans  un  document  qui  prouve  que  M.  Rivet  n*est  autre 
chose  que  le  pr6te-nom  de  M.  Gautrot;  il  n'est  pas  possible 
de  le  contester.  Voici  la  pièce  : 

(  Je  soussigné,  Gautrot  aîné,  facteur  d'instruments  de  musique^  demeu- 
rant, 60^  rue  Saint-Louis,  au  Marais,  à  Paris,  déclare  par  le  présent  que  je 
garantis  le  sieur  Rivet,  facteur  d'instruments  de  musique,  demeurant  à 
Lyon,  passage  de  Largue,  n*  ,  et  m^engage  personnellement,  et  par 
toutes  les  voies  de  la  justice,  k  payer  tous  les  frais  quels  qu'ils  puissent 
être,  pouvant  résulter  des  condamnations  du  procès  pendant  entre  ledit 
Rivet  et  M.  Ad.  Sax,  aussi  facteur  d'instruments,  rue  Saint-Georges,  50,  à 
Paris,  procès  dont  le  réquisitoire  et  les  conclusions  doivent  être  pronon- 
cés le  13  mars  courant 

€  Fait  A  Paris,  le  13  mal  1856.  » 

Pourquoi  M.  Gautrot  a-t-il  choisi  M.  Rivet,  et  pourquoi  l'a-t- 
il  ainsi  mis  en  avant?  La  raison,  on  l'a  déjà  dite,  c'est  que 
M.  Rivet  n'était  pas  partie  dans  le  procès  de  18&6;  c'est  que, 
dès  lors,  il  n'était  pas  possible  à  Sax  de  lui  opposer  l'autorité 
de  la  chose  jugée  pour  repousser  les  diverses  exceptions  qu'il 
pourrait  présenter.  Disons,  en  passant,  que  cette  tactique  de 
Gautrot  dénotait  la  crainte  que  lui  inspirait  l'argument  de  cette 
chose  jugée.  Le  procès  s'engagea  donc  avec  M.  Rivet  ;  deux 
enquêtes  successives  se  déroulèrent  à  l'audience,  les  magistrats 
écoutèrent  les  témoins,  les  interrogèrent,  se  rendirent  compte 
de  leur  physionomie  au  débat,  s'impressionnèrent  de  leur  con- 
tradiction ou  de  l'autorité  de  leur  parole  ;  et  puis,  le  vingt- 
quatre  avril  intervint  un  jugement  qui  déclara  Rivet  mal  fondé 
dans  sa  demande  en  nullité  de  brevet  (1)  ; 

c  Déclare  l'instrument  de  musique  en  cuivre  dit  basse  à  quatre  pistons, 
fabriqué  par  Rivet  et  actuellement  déposé  au  greflTe  du  tribunal,  contrefait 
d'après  ceux  pour  lesquels  Sax  a  été  breveté,  et  faisant  application  à  Rivet 
des  dispositions  de  l'art  ûO  de  la  loi  du  5  juillet  1S4^  ; 

€  Le  condamne  &  200  fr.  d'amende,  orddtane  la  confiscation  de  l'ins- 
trument dont  s'agit,  lequel  sera  remis  k  Sax,  conformément  à  la  loi; 

c  Statuant  sur  les  conclusions  de  la  partie  civile  : 

«  Condamne  Bivet  à  payer  à  Sax  la  somme  de  500  fr.  à  titre  de  dom- 
mages-intérêts; ordonne  l'insertion  du  présent  jugement  dans  cinq  jour* 
naux,  au  choix  de  Sax,  et  condamne  Rivet  en  tous  les  dépens; 

c  Fixe  à  un  an  la  durée  de  la  contrainte  par  corps  (2)  ;  » 

La  touchante  unanimité  commençait  cependant  à  n'être  plus 


{i)  Maiub,  avocat  impérial,  réquisitoire  dans  l'affaire  GautroL 
(S)  Annales  de  la  Propriété  induitrieUe,  ii"  7,  année  1857. 
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aussi  parfaite  dans  le  camp  des  adrersaires  de  Sax,  et  chaque 
jour  le  nombre  s*en  faisait  plus  petit  ;  la  désertion  s  était  mise 
dans  la  bande.  Quand  on  vit  que  d'attaqué  Sax,  devenait  atta- 
quenr,  il  y  eut  dès  lors  quelques  facteurs  d'instruments  qui 
reconnurent  très-bien  que  le  droit  de  Sax  était  certain,  et  qui 
en  donnèrent  eux-mêmes  témoignage  dans  les  termes  les  plus 
formels.  Voici  un  traité  passé  entre  Sax  et  M.  Denis-Antoine 
Courtois,  fabricant  d'instruments  de  cuivre  à  Paris.  On  y 
trouve  les  énonciations  suivantes  : 

«  Dans  cet  état  des  choses,  M.  Courtois  a  offert  à  M.  Sax  de  reconnaître 
le  bien-fondé  de  son  action^  la  validité  de  ses  brevets,  At  sous  certaines 
conditions  qui  vont  être  plus  loin  exprimées^  lui  a  demandé  de  mettre  fin 
à  ses  poursuites  contre  lui^  ce  à  quoi  M.  Sax  a  consenti.  » 

Voilà  certainement  une  reconnaissance  aussi  positive  que 
possible  du  droit  d'inventeur  de  Sax. 

Il  y  eut  des  traités  pareils  passés  entre  Sax  et  MM.  Darche, 
Roth,  Husson  et  Buthod;  une  demande  de  M.  Beanbœuf...  une 
lettre  de  M.  Roebn,  et  eofln  de  M.  Michaud.  Le  traité  de 
M.  Beanbœuf  fut  fait  par  correspondance  ;  il  écrivit  à  Sax^  le 
2h  juillet  18Si  : 

f  Monsieur  Sax,  ayant  appris  le  résultat  en  votre  faveur  de  ce  que  vous 
souteniez  depuis  bientôt  S  années  pour  les  instruments  en  cuivre  connus 
sous  la  dénomination  de  saxhorns  et  pour  lesquels  vous  aviez  pris  en  1845 
uu  brevet  de  quinze  années,  j*eus  Thonneur  de  vous  rendre  ma  première 
visite  le  lundi  3  juillet  courant,  afin  de  savoir  de  vous  vos  intentions 
envers  les  facteurs  qui  avaient  contrefait  ces  divers  instruments.  Ma 
démarche  eut  pour  but  de  m'éviter  les  désagréments  d'être  compris  dans 
la  citation  en  police  correctionnelle  pour  contrefaçon,  et  m'arranger  à 
Tamiable  avec  vous. 

«  Aujourd'hui,  Monsieur,  je  suis  en  mesure  de  vous  faire  connaître  le 

nombre  des  instruments  dits  saxhorns  que  j'ai  vendus  depuis  la  fondation 

'  de  ma  maison.  J'ai  l'honneur  de  vous  soumettre  ci-joint  cette  liste  que 

j'ai  dressée  avec  la  plus  grande  exactitude  et  dont  le  chiffre  se  monte  ii 

1,684,  y  compris  ceux  des  magasins  jusqu'à  ce  jour. 

c  Quoique  connaissant  vos  intentions  pour  l'indemnité  que  vous  devez 
réclamer,  je  pense.  Monsieur,  que  vous  aurez  égard  aux  difiGicultés  sans 
nombre  que  j'ai  éprouvées  pour  former  mon  établissement,  aux  pertes 
considérables  que  j'ai  subies;  j'offre  de  vous  payer  pour  les  mille  six  cent 
quatre-vingt-quatre  instruments  que  j'ai  contrefaits  10,000  fr.  J'espère, 
Monsieur,  que  cette  offre  sera  suffisante,  et  qu'ainsi  arrangé  je  serai  à 
l'écart  dans  le  procès  que  vous  devez  intenter  en  contrefaçon  aux  autres 
maisons. 

«  Je  vous  prie,  etc.  «  Oscar  BEàUBOBUF. 

«Paris,  le  24  juillet  1854.  » 
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Durant  le  procès,  l'avocat  de  Gantrot  nia  tout  h  Sax,  génie, 
invention,  savoir;  Sax  se  tut  quoiqu'il  pût  lui  opposer  un  témoi- 
gnage que  nul  ne  réfutera. 

«BerUn,  lejuinlSôl. 
€  Mon  cher  Monsieur  Sax, 

«  Je  vous  sais  d'une  si  grande  complaisance  et  amabilité  pour  moi  que 
je  me  suis  fait  fort,  auprès  d'un  ami,  que  vous  auriez  la  bonté  de  donner 
votre  opinion  dans  un  cas  difficile  touchant  une  matière  où  vous  êtes  tout 
à  fait  compétent  Voici  ce  dont  il  s'agit  :  On  édite  maintenant,  à  Leipsiclc, 
la  partie  des  œuvres  musicales  de  Jean-Sébastien  Bach,  restées  manus- 
crites jusqu'à  ce  jour,  sous  la  direction  du  savant  professeur  M.  Dehn, 
bibliothécaire  à  la  Bibliothèque  Royale  de  Berlin,  au  nom  duquel  je  m'a- 
dresse à  vous.  Vous  savez  probablement  qu'à  l'époque  de  ces  composi- 
tions (il  y  a  à  peu  près  cent  trente  ans),  les  trompettes,  quoique  les  pis- 
tons et  les  clefs  ne  fussent  pas  encore  inventés,  exécutaient  non-seulement, 
par  le  seul  maniement  des  mains,  de  très-grandes  difficultés,  mais  qu'aussi 
leur  embouchure  leur  permettait  démonter  à  l'aigu  l^eaucoup  plus  qu'au- 
jourd'hui dans  les  trompettes  naturelles.  Dans  le  fragment  ci-joint  d'un 
concerto  de  Bach,  la  portée  écrite  en  encre  rouge  fut  exécutée  par  une 
trompette  en  /a,  chose  impossible  pour  une  trompette  naturelle  en  fa  de 
nos  jours.  Le  directeur  de  l'édition,  désirant  rendre  possible  l'exécution 
du  passage  pour  les  instruments  d'aujourd'hui,  voudrait  savoir  s'il  existe 
un  genre  de  trompettes  ou  de  cornets  à  piston,  et  avec  quel  corps  de 
rechange,  qui  pourrait  exécuter  ce  passage  si  aigu.  S'il  en  existait,  et  que 
vous  voulussiez  avoir  la  bonté  de  me  l'indiquer,  on  en  ferait  l'observation 
dans  la  partition  gravée.  Si  je  ne  me  trompe,  vous  avez  inventé  de  petits 
cornets  en  mi  bémol,  qui  ont  pour  l'aigu  une  très -grande  portée  ;  mais  je 
ne  suis  pas  assez  sûr  de  mon  fait  pour  pouvoir  l'affirmer  en  toute  assurance. 
Veuillez  donc  avoir  l'extrême  complaisance  d'examiner  ce  passage  et  de 
me  faire  connaître  votre  opinion  par  écrit  Quoique  je  sache  combien  vous 
êtes  surchargé  d'occupations,  j'ose  cependant  en  appeler  encore  à  votre 
infatigable  bonté  pour  vous  prier  d'accélérer  un  peu  votre  réponse, 
l'édition  de  l'ouvrage  étant  sur  le  point  d'être  terminée. 

a  Excusez,  mon  cher  Monsieur,  qu'une  main  étrangère  tienne  la  plume  ; 
une  petite  Indisposition  me  force  à  garder  le  lit 

c  VeuiUez  agréer  l'expression  des  sentiments  les  plus  distingués  de 
votre  très-dévoué, 

c  Meyerbeer.  » 

Si  vous  croyez  sans  doute  qu'après  l'arrêt  de  Rouen,  Sax  en 
avait  fini  avec  ses  procès,  vous  vous  tromperiez  fort,  ce  n'était 
là  que  le  commencement  de  la  fin,  et  comme  vous  l'avez  vu, 
d'attaqué  il  devient  attaquant.  Sax  agit  avec  vigueur  et  il  re- 
tourne maintenant  contre  ses  adversaires  le  glaive  à  deux  tran- 
chants de  la  justice;  il  avait  été  forcé  de  rester  si  longtemps 
dans  rinactiou;  il  s'était  vu  pillé,  volé  sans  pouvoir  réclamer  sa 
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propriété,  car  tant  que  le  procès  sur  la  propriété  même  des  bre< 
vêts  était  engagé  devant  les  tribunaux  civils,  il  aurait  été  parfai- 
tement illusoire  de  la  part  de  Sax  de  venir  apporter  devant  le 
tribunal  correctionnel  des  procès  en  contrefaçon,  qui  auraient 
été  nécessairement  suspendus  jusqu'à  la  décision  de  l'instance 
civile.  Mais  après  l'arrêt  de  la  Cour  de  Rouen,  en  vertu  des  ré- 
serves faites  au  profit  de  Sax,  l'action  en  contrefaçon  a  com- 
mencé ;  elle  a  commencé  par  des  saisies,  et,  en  particulier,  contre 
M.  Gautrot. 

Cette  saisie  était  pratiquée  en  vertu  d'une  ordonnance  de 
M.  le  président  du  tribunal  de  la  Seine;  mais  on  ne  l'avait  pas 
demandée  à  M.  le  président,  et  il  n'avait  pas  ordonné,  confor- 
mément à  l'article  hl  de  la  loi  de  18AA,  de  fouruir  une  caution 
avant  de  pratiquer  la  saisie.  On  vint,  devant  le  Tribunal,  de- 
mander la  nullité  de  la  saisie,  parce  qu'une  caution  n'avait  pas 
été  fournie.  Le  Tribunal  crut  devoir  confondre,  dans  son  juge- 
ment, la  poursuite  et  la  saisie  ;  il  annula  l'une  et  l'autre.  Alors 
Sax  crut  que  le  plus  court  était  de  renoncer  à  cette  première  sai- 
sie et  de  se  pourvoir  devant  M.  le  président,  pour  obtenir  de 
nouveau  la  permission  de  pratiquer  une  saisie  sur  son  contrefac- 
teur, en  fournissant  une  caution.  L'ordonnance  fut  rendue  le 
25  mai  1855,  Sax  fit  pratiquer  au  domicile  de  M.  Gautrot  une 
nouvelle  saisie. 

M.  Gautrot  se  présenta  :  il  dit  à  l'huissier  qu'il  avait  des  ou- 
vriers très-nombreux  occupés  à  travailler  chez  lui,  que  sa  fabri- 
cation serait  suspendue  si  Sax  pratiquait  une  saisie  réelle  ;  il  de- 
manda qu'on  saisît  uniquement  par  description  et  qu'on  prit 
seulement  des  échantillons  des  objets  qu'on  voulait  saisir.  Sax  y 
consentit.  On  se  promena  dans  les  ateliers  de  M.  Gautrot  ;  on  y 
reconnut  sept  ou  huit  cents  instruments  fabriqués,  qui  n'étaient 
que  la  reproduction  complète  et  fidèle  des  instruments  de  Sax. 
On  les  saisit  sur  échantillons,  et  M.  Gautrot  se  constitua  gardien 
judiciaire  de  tous  les  autres  objets  saisis  à  son  préjudice. 

Quant  aux  livres,  M.  Gautrot  les  a  représentés  et  a  allégué 
qu'à  l'aide  de  ces  livres  on  pourrait  facilement  retrouver,  de- 
puis 1846,  le  nombre  des  objets  qu'il  avait  fabriqués  en  contre- 
façon, comme  le  prétendait  Sax,  des  deux  brevets  de  18&3 
et  1845,  on  se  borna  à  voir  ses  livres;  M.  Gautrot  y  apposa  uu 
parafe;  la  saisie  s'est  arrêtée  là.  On  pratiqua  une  saisie  sem- 
blable sur  les  objets  déposés  au  greffe,  en  vertu  de  la  première 
saisie  du  29  décembre  1854;  et,  enfin,  on  alla  à  l'Exposi- 
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tion  universelle,  qui  existait  alors,  et  là  eiicore,  par  pure 
description  et  non  par  saisie  réelle,  ou  pratiqua  la  saisie  de  tous 
les  objets  qu'avait  étalés  M.  Gautrot  et  qui  n'étaient  que  la  re- 
production des  instrtunents  en  cuivre  fabriqués  par  Sax  (i). 

On  a  saisi  à  nouveau  pour  l'exécution  de  la  condamnation  à  la 
provision.  Il  est  résulté  de  cette  nouvelle  saisie  une  sorte  de  ré- 
colement  qui  a  été  fait  par  l'huissier;  il  a  été  constaté  que  la 
moitié  des  instrumenté  gui  avaient  été  saisis  ta  première  fois 
avaient  disparu,  et  M.  Gautrot  en  était  le  gardien  ! 

Depuis  on  a  procédé  à  un  récolement  sérieux,  et  on  a  constaté 
que  sept  cent  quatre-vingt-trois  instniments  avaient  disparu, 
qu'il  en  restait  quarante-sept.  Qu'a  dit  M.  Gautrot,  car  il  en  était 
gardien?  Que  sont  devenus  ces  instruments?  Il  a  répondu  dans 
le  procès-verbal  :  J*en  paierai  le  prix  à  M.  Sax  si  je  me  trouve 
définitivement  son  débiteur  lorsque  nos  comptes  seront  liquidés 
par  la  condamnation  qui  interviendra  (2). 

Le  1*'  juin,  même  année,  Sax  fit  assigner  M.  Gautrot,  pour 
se  voir  condamner,  comme  contrefacteur,  au  paiement  des  dom- 
mages-intérêts qui  pouvaient  lui  être  dus. 

H.  Gautrot  proposa  alors  une  nouvelle  exception.  Ne  pouvant 
plus  se  prévaloir  de  l'art.  A7  de  la  loi  sur  les  brevets  d'inven- 
tion, puisque  la  saisie  avait  été  exécutée  en  vertu  de  l'ordon- 
nance du  président,  il  prétendit  que  l'étranger,  même  après 
avoir  fourni  la  caution  exigée  par  l'art  hl  de  la  loi  de  ISA  A, 
devait  encore  fournir  la  caution  ^WiVa/um  solvi,  aux  termes  de 
notre  droit  commun.  —  On  représenta  au  Tribuoal  une  autorisa- 
tion accordée  à  Sax  par  le  Gouvernement  d'établir  son  domicile 
en  France,  et  le  Tribunal,  le  26  décembre  1865,  repoussa  cette 
nouvelle  exception  par  laquelle  M.  Gautrot  cherchait  à  se  dé- 
fendre de  l'action  intentée  contre  lui  (8). 

Toutes  les  exceptions  proposées  ayant  ainsi  disparu  les  unes 
à  la  suite  des  autres,  il  a  bien  fallu  que  M.  Gautrot  se  décidât  à 
plaider  au  fond.  On  essaya  bien  encore  de  remettre  tout  en 
question  sans  aucun  respect  pour  la  chose  jugée,  et  de  regarder 
le  jugement  de  Rouen  comme  non-avenu,  mais  battu  dans  ces 
moyens,  force  fut  à  son  avocat  d'invoquer  la  prescription. 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  savoir  comment  ces  gens  qui  pré- 


Ci)  DcrAVBB,  Plaidoyer  poar  Ad.  Sài. 
(3)  Alloo,  Plaidoyer  poar  Ad.  Sax. 
(3)  DuFAUBE,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
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tendaient  que  Ton  avait  concédé  à  Sax  un  monopole,  et  qu'ils 
voulaient  disaient-ils  détruire,  entendaient  la  fraternité.  Un  des 
contrefacteurs,  un  des  principaux  adversaires  de  Sax,  s'en  vint  un 
soir  le  trouver,  et  assis  au  coin  du  feu,  en  présence  d'un  officier 
d'état-major,  il  lui' tint  à  peu  près  ce  langage  :  «  Cessons  tout 
procès  entre  nous  deux,  vous  possédez  le  génie  de  l'invention, 
la  science  qui  en  est  la  base,  moi  j'ai  le  savoir  faire  et  les  capi- 
taux ;  associons-nous  et  nous  serons  ainsi  maîtres  de  toute  la 
fabrication,  et  tous  les  concurrents  seront  bientt^t  forcés  de  fer* 
mer  boutique,  n 

«  Je  ne  veux,  répondit  Sax,  la  ruine  de  personne,  chacun 
pour  soi  et  Dieu  pour  tous.  » 

Et  l'interlocuteur  fut  éconduit. 

Si  la  situation  de  Sax  est  digne  de  sympathie  et  d'intérêt^  la 
situation  de  M.  Gautrot  apparaît  dans  des  conditions  de  gravité 
particulière.  11  a  fait  des  contrefaçons  pendant  douze  années,  il 
les  a  toujours  continuées  ;  au  mépris  de  la  saisie  dont  il  a  été 
constitué  gardien,  il  a  vendu  les  instruments  même  saisis,  et  il 
renvoie  à  compter  avec  Sax  au  jour  où  le  débat  sera  définitive* 
ment  jugé.  Si  H.  Gautrot  faisait  faillite,  Sax  se  trouverait  ren- 
voyé à  la  masse  et  n'aurait  pas  la  garantie  de  la  saisie  sur  les 
instruments  qui  y  ont  été  atteints. 

Il  faut  encore  ajouter  cette  déclaration  cynique  qui  a  été 
tenue  devant  le  commissaire  de  police  et  devant  Sax ,  n  que 
M.  Gautrot  avait  calculé  le  plus  long  intervalle  pendant  lequel 
ses  procès  pouvaient  durer;  qu'il  avait  tenu  compte  du  maximum 
des  condamnations  ;  que,  désormais,  chaque  mois,  il  mettait  de 
côté  la  somme  nécessaire  pour  faire  face  à  ces  condamnar- 
tions  (1). 

Battu  sur  tous  les  points  par  la  dialectique  si  puissante  et  si 
serrée  de  M*  Dufaure ,  et  sentant  le  plancher  loi  manquer, 
M*  Marie,  au  nom  de  Gautrot,  a  opposé  la  bonne  foi  de  son  client, 
et  dit  qu'il  n'avait  fait  qu'user  de  son  droit  en  s' élevant  contre 
des  brevets  qui  tendaient  à  monopoliser  la  fabrication  des  ins- 
truments en  cuivre,  il  a  particulièrement  insisté  sur  le  moyen  de 
prescription  opposé  par  M.  Gautrot. 

Le  tribunal  de  première  instance  (6*  chambre),  rendit  un 
jugement,  longuement  motivé,  qui  condamnait  Gautrot  sur  tous 
les  points  contestés  par  lui  et  repoussait  les  prescriptions,  le 

(1)  ALtov,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax, 
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délit  étant  continu,  il  en  faisait  remonter  les  recherches  des 
experts  pour  établir  le  chiffre  des  dommages  et  intérêts  au 
!•'  octobre  1845,  accordant  à  Sax  une  provision  de  60,000  fr. 

Sur  l'appel  spécial  interjeté  par  Gautrot,  de  cette  dernière 
partie  du  jugement,  Sax  fut  débouté  de  la  provision  et  on  en 
vint  pins  tard  à  plaider  au  fond.  Après  les  plaidoieries  bril- 
lantes et  chaleureuses  des  parties,  reproduisant  à  peu  près  les 
mêmes  moyens  d'attaque  et  les  mêmes  moyens  de  défense  qu'en 
première  instance.  M*  Roussel,  avocat-général,  a  conclu,  à  la 
confirmation  du  jugement,  dans  un  remarquable  réquisitoire 
qui  se  terminait  ainsi  : 

((  Qu' avons-nous  trouvé  dans  ce  procès?  dis^iit-il,  une  action 
mauvaise,  une  coalition  coupable  dirigée  avec  une  obstination 
sans  égale  contre  un  inventeur  plein  de  mérite,  que  le  Gouver- 
nement a  été  chercher  en  Allemagne  pour  doter  la  musique  fran- 
çaise d'une  amélioration  puissante,  incontestable,  et  que  seul  il 
a  su  découvrir,  accueillie  par  les  encouragements  des  hommes 
spéciaux,  des  maîtres  les  mieux  placés  pour  bien  voir  et  bien  ap- 
précier. Cet  inventeur  vient  se  heurter  contre  les  efforts  persis- 
tants d'une  concurrence  déloyale,  qui  n'avait  pas  su  faire  aussi 
bien  que  lui.  Onze  années  s'écoulent;  pendant  ce  temps,  un  de 
ses  brevets  meurt  sans  profit  pour  lui  et  par  suite  de  manœuvres 
employées  contre  lui.  Ses  adversaires  se  multiplient,  accu- 
mulent les  incidents,  prolongent  indéfiniment  la  lutte  pour  se 
ménager  des  délais  propices  à  leurs  contrefaçons.  Puis,  quand 
enfin  arrive  le  jour  de  la  justice,  quand  l'inventeur  est  épuisé 
d'efforts  et  de  sacrifices,  le  contrefacteur  se  réfugie  dans  un 
moyen  de  prescription  qu'il  a  fait  naître  et  dans  lequel  il  espère 
trouver  l'impunité. 

((  Nous  ne  pensons  pas  qu'il  puisse  en  être  ainsi.  La  loi  de 
ISAi  et  le  Code  pénal  ne  peuvent  prêter  leur  assistance  à  de 
semblables  manœuvres.  Le  délit  a  été  audacieux,  persévérant, 
successif;  la  peine  doit  être  proportionnée  au  délit.  Si  le  maxi- 
mum de  cette  peine  pécuniaire  est  une  barrière  impuissante 
contre  les  calculs  de  la  contrefaçon,  il  faut,  Messieurs,  que  des 
dommages-intérêts  élevés  à  la  hauteur  de  l'énorme  préjudice 
causé,  découragent  ceux  qui  seraient  tentés  d'imiter  M.  Gautrot 
et  ses  adhérents. 

f(  Nous  vous  demandons  la  confirmation  de  la  sentence  des 
premiers  juges,  au  nom  des  principes  d'abord,  au  nom  de  la 
justice  audacieusement  violée;  nous  vous  la  demandons  aussi  au 
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nom  de  l'industrie  française,  car  si  le  délit  commis  par  M.  Gau- 
trot  demeurait  impuni,  si  les  souffrances  de  Sax  restaient  sans 
réparation  suffisante,  nul  désormais  ne  voudrait  lui  apporter,  à 
cette  industrie,  le  concoui-s  de  son  génie  créateur  (1). 

La  Cour,  présidée  par  M.  Zangiacomi,  rendit  un  arrêt  con- 
cluant ainsi  : 


«  Sur  le  troisième  moyen  invoqué  par  Gautrot,  la  divulgation,  adopte 
les  motifs  des  premiers  juges.  —  Sur  le  moyen  de  prescription  invoquée 
également  par  Gautrot,  adopte  les  motifs  des  premiers  juges. 

«  Sur  les  autres  moyens  du  fond  touchant  le  brevet  du  1''  octobre  18/^5, 

«  Adoptant  en  tant  que  de  besoin  les  motifs  des  premiers  juges; 

«  Met  Tappellation  au  néant,  ordonne  que  le  jugement  dont  est  appel 
sortira  effet  dans  toutes  ses  parties,  sauf  le  chef  relatif  à  la  provision  qui 
a  fait  robjet  de  Tarrêt  du  13  août  1856.  > 

Gautrot  se  pourvut  aussitôt  en  Cassation  et  présenta  plu- 
sieurs moyens  de  nullité;  le  pourvoi  fut  soutenu  par  M*  Morin, 
le  premier  avocat  adverse  qui  ait  été  convenable  dans  cette 
longue  lutte  ;  il  n'a  pas  attaqué  le  mérite  de  Sax,  au  contraire, 
ce  qui  ne  s'était  pas  encore  vu  depuis  le  commencement  de  cet 
interminable  procès;  il  lui  a  reconnu  du  talent  et  même  du  génie. 
Malgré  les  efforts  de  M*  Fabre  qui  a  combattu  avec  une  grande 
habileté  et  en  profond  logicien,  l'échafaudage  de  Gautrot,  Sax  a 
cependant  succombé  en  un  point  ;  celui  de  la  prescription.  La 
Cour  a  déclaré  que  l'application  du  délit  contenu  en  matière  de 
contrefaçon  était  une  violation  de  la  loi  de  18Â8  sur  la  matière, 
et  a  renvoyé  Sax  et  Gautrot  devant  la  Cour  de  Rouen  pour  être 
jugés  sur  ce  point  réformé. 

Sax  gagna  à  Rouen  une  seconde  fois  ;  mais  l'arrêt  fut  encore 
cassé  par  la  Cour  suprême,  et  l'affaire  renvoyée  devant  la  Cour 
impériale  d'Amiens.  La  cause  était  si  juste,  si  simple  et  si 
bonne  que  son  succès  ne  pouvait  être  douteux  ;  aussi  gagna-t-il 
sa  cause  sur  tous  les  points.  Gautrot  essaya  bien  encore  de  faire 
annuller  cet  arrêt,  mais  la  Cour  de  cassation  rejeta  tous  les 
moyens  proposés. 

Néanmoins  avec  ce  procès  gagné  la  campagne  judiciaire  n'était 
pas  encore  terminée.  La  contrefaçon  marchant  toujours,  Sax  fit 
opérer  des  saisies  chez  de  nombreux  facteurs.  M.  Gautrot  se 
trouva  être  encore  un  des  premiers  saisis,  et  puis  vint  le  sieur 
Besson  :  comme  ce  dernier  n'avait  pas  encore  figuré  officielle- 

(1)  Roussel,  Réquisitoire  dans  l'alTairc  Sax. 
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meni  dans  les  procès,  les  jugements  rendus  précédemment  ne 
pouvaient  l'atteindre  ;  aussi  attaqna-t-il  immédiatement  Sax,  en 
déchéance  de  brevet,  sans  égard  pour  la  chose  jugée. 

Voilà  donc  le  procès  entamé  ,en  18A6  qui  recommence.  11 
est  bon  alors  de  connaître  ce  que  l'on  disait  contre  Sax  il  y  a 
treize  ans. 

La  monarchie,  disait-on,  protégeait  particulièrement  Sax  : 
on  en  faisait,  à  cette  époque,  un  favori  de  la  monarchie  et  on 
soulevait  contre  lui  toutes  les  répugnances  de  l'opposition.  La 
monarchie  vint  à  tomber.  Le  gouvernement  républicain  tint  à 
honneur  d'avoir,  comme  la  monarchie,  son  exposition  quin- 
quennale de  1849.  A  cette  exposition,  tous  les  facteurs  d'instru- 
ments produisirent  les  instruments  qu'ils  fabriquaient  ;  Sax  fit 
comme  les  autres.  Là,  la  commission  n'était  plus  suspecte;  elle 
était  parfaitement  composée  et  elle  délibérait  sous  la  présidence 
de  M.  le  baron  Séguier.  Je  rappelle  son  nom,  qui  était  une  très- 
grande  autorité.  La  commission  donna  son  opinion  en  18A9  et 
distribua  des  récompenses  aux  facteurs  d'instruments  en  cuivre. 
Quelques-uns  des  adversaires  reçurent  des  récompenses;  on 
conserva  à  M.  Raoux  une  médaille  d'or,  qu'il  avait  eue  précé- 
demment, et  on  donna  quelques  médailles  d'argent.  Je  rappel- 
lerai seulement  ce  que  la  commission  disait  de  Sax,  pour  voir 
si  ses  instruments  n'étaient  que  des  rêveries  allemandes  :     • 

«  Sax,  à  qui  nous  sommes  redevables  de  plusieurs  beaux 
instruments,  ainsi  que  d'une  grande  partie  des  améliora- 
tions... (1)  » 

Il  recevait  la  première  médaille  d'or,  la  seule  accordée  à  la, 
spécialité,  et,  chose  bien  plus  étonnante,  c'est  que  cet  homme 
que  la  coalition  des  facteurs  attaquait  comme  s'étant  emparé  des 
idées  des  autres,  recevait  du  gouvernement  à  la  suite  de  cette 
exposition  la  croix  de  la  Légion  eC  honneur. 

Le  président  de  la  Cour  d'appel  de  Paris,  en  1860,  désira 
connaître  en  ce  qui  regardait  Sax  le  rapport  de  l'exposition. 
Voici  la  lettre  que  lui  adressa  le  président  du  jury  en  réponse  à 
sa  demande. 

c  Faris,  le  3  février  1S50, 

c  A  Monsieur  le  président, 

«Je  ne  sais  pas  détenteur  du  rapport  fait  sur  les  inventions  si  remar- 
quables et  si  dignes  du  plus  haut  intérêt  dues  à  M.  Sax.  Le  jury  central  a 

(I)  DcFAUiB,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
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réuni  toutes  les  faveurs,  tous  les  honneurs  dont  il  pouvait  disposer  pour 
récompenser  cet  éminent  inventeur  qui  a  fait  faire  de  si  remarquables 
progrès  à  Tinstrumentation  musicale. 

J'ai  Thonneur,  etc., 

Charles  Dupin. 
Président  du  jury  central  pour  Teiposition  de  1869. 

C'est  une  chose  imposante  que  la  décision  d'une  commission 
à  la  suite  d'une  exposition.  A  cette  exposition,  tous  les  instra- 
ments  sont  obligés  de  se  produire  ;  il  n'y  a  pas  là  d'intrigue  ni 
de  manœuvre  qui  puisse  obtenir  un  succès  qui  ne  serait  pas 
mérité.  La  commission  est  choisie  par  le  gouvernement,  qui  est 
le  juge  le  plus  impartial  et  le  plus  désintéressé  en  cette  matière, 
qui  n'a  à  s'occuper  que  de  l'honneur  du  pays  ;  le  public  pré- 
cède la  commission  dans  l'Qxamen  qu'elle  fait  des  instruments  ; 
c'est  dans  le  concours  parfaitement  libre,  loyal,  ouvert  à  tout  le 
monde,  que  la  commission  prend  cette  opinion  développée  de 
cette  manière. 

Une  épreuve  plus  éclatante  encore  et  plus  solennelle,  s'est 
présentée  pour  les  instruments  en  cuivre.  Ce  n'était  plus  seu- 
lement la  France  qui  ouvrait  un  concours  à  ses  nationaux, 
c'était  l'Angleterre  qui  appelait  toutes  les  parties  du  monde  à 
concourir  à  la  grande  exposition  de  1851,  Là,  devant  un  jury 
nombreux,  composé  des  musiciens  de  toutes  les  nations,  on  a 
eu  à  examiner  les  instruments  en  cuivre  qui  avaient  été  pro- 
duits par  les  facteurs  français  en  concurrence  avec  les  Alle- 
mands, les  Anglais,  etc.  On  a  examiné  ces  instruments,  on  a  vu 
quels  étaient  les  mieux  faits,  ceux  qui  manifestaient  le  plus 
l'idée,  la  création,  l'invention  de  l'artiste.  Qui  a  obtenu  la  pre- 
mière mention  pour  les  instruments  en  cuivre  et  en  bois? 
Qui  a  obtenu  une  grande  médaille  (1)  7 

A  l'exposition  de  1851,  il  y  eut  deux  espèces  de  médailles  : 
la  grande  médaille,  council-medal,  qui  a  été  distribuée  au 
nombre  de  170,  et  la  seconde  médaille,  prize-tnedal,  qui  a  été 
distribuée  au  nombre  de  2,180.  En  outre,  il  y  a  en  des  mentions 
honorables  encore  plus  nombreuses.  Eh  bien  I  la  council-^medal, 
décernée  pour  les  instruments  en  cuivre  et  en  bois,  avec  un 
rapport  aussi  élogieux  que  celui  dont  je  vous  ai  donné  lecture, 
qui  l'a  obtenue  ?  Sax. 

(1)  DuPAURi,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 

2*  PARTIE.  25 


330  ESSAI    SUR   LA    FACTURE   INSTRUMENTALE. 

On  a  dit  qne  Sax  était  un  belge,  que  l' industrie  nationale  ne 
devait  pas  être  sacrifiée  à  un  étranger.  Mais  lorsque  Sax  obtenait, 
à  l'exposition  de  1851,  la  plus  belle  récompense,  quelle  nation 
en  a  eu  l'honneur?  c'est  la  France.  Personne  alors  n'a  songé  à 
rappeler  à  Sax  sa  nationalité. 

Tels  sont  les  témoignages  que,  depuis  le  commencement  du 
procès,  Sax  a  obtenus.  Avant  18i6,  celui  de  la  commission 
nommée  par  M.  le  maréchal  Soult;  depuis  18A5,  en  18i0  et 
1851,  celui  des  deux  commissions  de  l'exposition  de  France  et 
de  l'exposition  de  Londres.  Ces  témoignages  ont  suffisamment 
répondu  au  dédain  avec  lequel,  dans  les  instances  précédentes, 
les  adversaires  de  Sax  parlaient  de  ses  instruments  (1). 

Voici  la  fin  du  rapport  officiel  du  jury  de  l'Exposition  univer- 
selle de  1855  : 

(I  L'examen  attentif  de  la  famille  des  saxophones  révèle  des 
faits  de  haute  importance  ;  car  cet  instrument  est  nouveau  par 
les  proportions  de  ses  tubes,  par  sa  perce,  par  son  embouchure  et 
particulièrement  par  son  timbre.  Il  est  complet,  car  il  embrasse 
toute  une  famille  de  huit  variétés,  de  l'aigu  au  grave,  qui,  dans 
leur  ensemble,  renferment  tout  le  diagramme  des  sons  percep- 
tibles. Enfin  il  est  parfait,  soit  qu'on  le  considère  an  point  de 
vue  de  la  justesse  et  de  la  sonorité,  soit  qu'on  l'examine  dans 
son  mécanisme.  Tous  les  autres  instruments  ont  leur  origine 
dans  la  nuit  des  temps,  tous  ont  subi  de  notables  modifications 
à  travers  les  âges  et  dans  leurs  migrations;  tous  enfin  se  sont 
perfectionnés  par  de  lents  progrès  ;  celui-ci,  au  contraire,  est  né 
d'hier,  il  est  le  fruit  d'une  seule  conception,  et,  dès  le  premier 
jour,  il  a  été  ce  qu'il  sera  dans  l'avenir.  Le  jury  n'a  que  des 
éloges  à  donner  à  Adolphe  Sax  pour  une  si  belle  découverte,... 
et  pour  l'ensemble  de  ses  inventions  et  perfectionnements  dans 
les  diverses  catégories  d'instruments  à  vent  (2). 

Il  ne  faut  pas  croire  que  Sax  n'avait  que  les  facteurs  pour 
opposants,  il  en  comptait  également  parmi  les  exécutants;  on 
l'accusait  de  vouloir  anéantir  dans  les  orchestres  les  instruments 
à  vent,  en  bois,  pour  y  substituer  ses  nouveaux  instruments; 
on  allait  colportant  plus  où  moins  d'absurdités,  et  il  n'y  eut  pas 
de  sottises  dont  on  ne  voulût  bien  alors  le  rendre  responsable. 

Comme  ces  sottises  et  ces  absurdités  se  sont  souvent  renou- 

H)  DoPACRB,  Plaidoyer  pour  Ad.  Sax. 
(1)  Fiao,  DiifiSi  Meuagtr  de»  Théâtre». 
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velées,  et  que  même  ces  sottises  et  ces  absurdités,  toutes  sottes 
et  absurdes  qu'elles  fussent,  courent  encore  de  par  le  monde,  je 
crois  bon  d'insérer  ici  une  lettre  d'un  artiste  distingué  en  y  joi- 
gnant la  réponse  de  Sax. 

R  Paris^  20  mars  1852, 
«  Monsieur, 

«  Permettez-moi  de  vous  demander  quelques  renseignements  sur  la 
question  de  l'organisation  instrumentale  des  musiques  régimentaires.  Je 
sais,  monsieur,  combien  vous  êtes  compétent  en  pareille  matière,  et  J*ose 
espérer  que  vous  voudrez  bien  m'éclairer. 

€  Les  instruments  en  usage  dans  les  orchestres  de  Tarmée  sont  aijgour- 
d'hui  combinés  de  telle  sorte  quMls  représentent  la  composition  des  or- 
chestres civils,  à  cela  près  que  les  instruments  à  cordes  y  sont  presque 
tous  remplaces  par  des  instruments  à  anche.  Or,  on  a  proposé,  ou  plutôt, 
s*ii  faut  en  croire  le  bruit  public,  vous  avez  proposé  des  modifications  qui 
ontpour  principe  la  substitution  des  instruments  de  cuivre  aux  instru- 
ments de  bois  tels  que  la  clarinette,  la  flûte,  etc.,  etc. 

c  Autant  que  j'en  puis  juger,  ce  serait  là,  monsieur,  un  changement 
très-radical  et  peut-être  aussi  très-regrettable,  car  nous  avons  mainte- 
nant des  orchestres  complets  et  susceptibles  de  jouer  toute  espèce  de  mu- 
sique, et  nous  n'aurions  plus  que  des  fanfares,  lesquelles  pour  être  excel- 
lentes, n'en  seraient  pas  moins  incapables  d'exécuter  des  œuvres  d'un 
ordre  un  peu  élevé. 

c  II  est  vrai  qu'en  adoptant  votre  système  on  obtiendrait  sinon  une 
portée  plus  grande,  du  moins  un  volume  de  son  beaucoup  plus  considé- 
rable, et  à  propos  de  musique  militaire,  «un  tel  argument  ne  manque  pas 
d'une  certaine  valeur.  Mais,  d'un  autre  côté,  ne  craignez-vous  pas  qu'une 
ennuyeuse  et  fatigante  monotonie  ne  résulte  forcément  de  l'emploi  exclu- 
sif de  timbres  uniformes?  N'êtes- vous  pas  d'avis  t^u'on  aime  les  fortes 
parce  qu'il  y  a  des  pianos  et  réciproquement,  et  croyez-vous  qu'on  puisse 
obtenir,  sans  le  secours  des  instruments  qui  constituent  la  petite  harmonie^ 
une  variété  de  sons  et  des  nuances  suffisamment  accusées? 

c  On  ajoute  que  l'adoption  de  votre  système  serait  le  signal  de  la  détresse 
pour  les  artistes  qui  ne  savent  et  ne  peuvent  jouer  que  des  instruments 
que  vous  proscrivez.  Il  s'agit,  observez-le,  de  positions  faites  et  de  droits 
acquis.  Mais  si  la  raison  et  le  progrès  étaient  de  votre  côté  ces  considéra- 
tions resteraient  sans  force,  car  les  intérêts  particuliers  doivent  toijjours 
disparaître  devant  l'intérêt  général. 

«  Quant  à  mes  premières  objections,  elles  sont  plus  graves  et  il  ne  me 
paraît  pas  qu'elles  se  puissent  bien  victorieusement  réfuter.  —  Cepen- 
dant je  reste  sans  parti  pris  et  j'accueillerai  votre  réponse  avec  la  défé- 
rence qu'on  doit  à  tout  ce  qui  émane  d'un  homme  éclahré  et  conscien- 
cieux. 

c  En  attendant,  veuillez  agréer,  monsieur,  l'expression  de  ma  considé- 
ration lapins  distinguée. 

c  A.  PfiRRIN.  n 


552      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

«  Paris,  25  avril  1852. 
«  Monsieur, 

f  Pardonnez-moi  de  n'avoir  pas  répondu  plus  tôt  aux  questions  con- 
tenues dans  votre  lettre  du  20  mars  dernier,  j'en  al  été  empêché  par  de 
nombreuses  occupations,  notamment  par  les  soins  à  donner  aux  nouveaux 
instruments  employés  dans  le  Juif  errant. 

0  Le  bruit  public  me  prête,  dites-vous,  l'intention  de  modifier  radicale- 
ment les  orchestres  de  l'armée;  vous  voulez  sans  doute  faire  allusion  à  la 
polémique  qui  s'est  récemment  engagée  à  l'occasion  de  l'organisation  des 
musiques  de  la  garde  nationale,  et  je  dois  avouer  que  je  n'ai  pas  été 
médiocrement  surpris  de  m'y  trouver  mêlé  d'une  manière  aussi  inexacte 
et  aussi  injuste.  En  effet,  on  m'a  accusé  d'avoir  voulu  opposer  un  or- 
chestre de  fanfares  à  un  orchestre  dans  lequel  se  trouvaient  réunis  des 
instruments  à  anche  et  des  instruments  en  cuivre,  lequel  orchestre  aurait 
été  combiné  par  les  amis  et  les  défenseurs  des  sains  et  vrais  principes, 
d'après  l'ancien  système;  or.  Monsieur,  il  faut  que  vous  sachiez  que  les 
musiques  qui  ont  concouru  au  Palais-Hoyal,  et  à  l'arrangement  desquelles 
je  suis  d'ailleurs  resté  entièrement  étranger,  étaient  à  fort  peu  de  chose 
près  composées  toutes  deux  d'après  le  système  proposé  par  moi  en  1845, 
l'une  pour  la  cavalerie,  l'autre  pour  l'infanterie.  Il  est  un  peu  fort,  vous  en 
conviendrez,  de  venir  aujourd'hui  retourner  conune  une  arme  contre  moi, 
ces  mêmes  instruments  dont  on  se  sert,  qu'on  fait  valoir,  et  sur  lesquels 
on  s'appuie  après  les  avoir  déchirés  impraticables  en  18451 

<  Laissons  de  côté  les  commérages  enfantés  par  la  malveillance  :  je  vais 
aborder  successivement  les  questions  que  vous  me  posez. 

c  Vous  dites  d'abord  :  a  Les  instruments  en  usage  dans  les  orchestres 
€  de  Tarmée  sont  aujourd'hui  combinés  de  tel  sorte  qu'ils  représentent  la 
c  composition  des  orchestres  civils,  à  cela  près  que  les  instruments  & 
t  cordes  y  sont  presque  tous  remplacés  par  des  instruments  à  anche.  » 
Ici,  monsieur,  vous  êtes  dans  l'erreur,  car  les  instruments  à  cordes  ou 
quatuor  constituant  une  famille  complète  qui  embrasse  toute  l'échelle  et 
remplit  tous  les  intervalles,  de  l'aigu  au  grave,  leur  importance  dans  l'or- 
chestre  de  symphonie  ne  saurait  être  mise  en  parallèle  avec  aucun  des 
autres  instruments  qui  y  sont  employés;  en  un  mot,  le  principal  et  le  pre- 
mier rôle  est  dévolu  au  quatuor,  tandis  qu'en  ce  qui  concerne  les  instru- 
ments à  anche  en  usage,  appelés  la  petite  harmonie,  non-seulement  il  n'y 
a  pas  une  seule  famille  complète,  mais  encore  un  simple  tronçon  de 
famille  :  sont-ce  Jes  clarinettes,  sont-ce  les  hautbois,  sont-ce  les  bassons 
qui  remplissent  les  conditions  du  quatuor  symphonique,  autrement  dit  des 
violons,  des  altos,  des  violoncelles  et  des  contre-basses?  Evidemment 
non,  et  vous  allez  convenir  avec  moi  qu'il  y  a  ineptie  à  vouloir  confier  à 
la  petite  harmonie  dans  les  musiques  militaires  le  rôle  dominant  que 
remplit  le  quatuor  dans  les  orchestres  de  symphonie. 

c  Vous  ^joutez  :  «  Les  modifications  que  vous  vous  proposez  d*intro- 
«  duire  ont,  à  ce  que  l'on  dit,  pour  principe  la  substitution  des  instru- 
c  ments  de  cuivre  aux  instruments  de  bois  tels  que  la  clarinette,  les 
«  flûtes,  etc.,  etc.  ;  »  puis  enfin,  plus  bas,  vous  dites  encore  :  a  Une 
c  ennuyeuse  et  fatigante  monotonie  ne  résulterait-elle  pas  forcément 
«  de  l'emploi  exclusif  des  timbres  uniformes?  » 
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€  Non^  monsieur,  je  n*ai  jamais  prétendu  exclw*e  les  instruments  en  bois 
à  anclie  des  orchestres  militaires  ;  c'est  là  encore  une  calomnie  qu'on  vou- 
drait accréditer^  toute  ridicule  qu'elle  soit,  à  force  de  la  répandre.  Ce  que 
je  veux,  c'est  substituer  une  famille  d'instruments  homogènes  aux  instru- 
ments de  la  petite  harmonie  pour  ce  qui  touche  la  suprématie  du  rôle;  je 
crois  avoir  démontré  dans  cent  occasions  que  ceux-ci  sont  Incapables  de 
tenir  la  place  du  quatuor  ;  je  n'aurai  pas  besoin  de  démontrer,  je  pense, 
que  la  famille  des  instruments  en  cuivre  est  tout  à  fait  apte  à  la  remplir 
dans  les  musiques  militaires,  tant  pour  l'égalité  que  pour  l'homogénéité  et 
rétendue;  maintenant,  pour  l'éclat,  le  volume,  la  portée  et  la  sonorité, 
est-il  nécessaire  de  faire  observer  que  les  instruments  de  la  petite  har- 
monie sont  encore  bien  moins  susceptibles  d'entrer  en  lutte  sous  ce  rap- 
port avec  les  cuivres?  C'est  1&  pourtant,  je  vous  en  fais  juge,  un  point  des 
plus  importants,  pour  une  musique  militaire,  que  l'accent  martial.  Cer- 
taines gens  prétendent,  il  est  vrai,  que  les  instruments  à  anche  sont  ceux 
qui  s'entendent  le  mieux,  mais  je  crois  qu'il  est  superflu  de  répondre  à  une 
pareille  aflirmation,  chacun  peut  en  apprécier  la  valeur  en  consultant  ses 
propres  impressions  et  en  observant  quels  sont  les  instruments  qui  s'en- 
tendent les  premiers  et  les  derniers,  dans  le  défilé  d'une  musique  mili- 
taire. Remarquez  d'ailleurs  que  je  n'exclus  aucunement  les  instruments  de 
la  petite  harmonie,  ainsi  que  j'ai  déjà  eu  l'honneur  de  vous  le  dire,  seule- 
ment je  ne  les  admets  qu'à  titre  de  variété  dans  les  timbres  (1).  Je  veux,  en 
un  mot,  que  la  famille  des  cuivres  forme  le  corps  de  l'harmonie,  le  fonds 
de  la  composition,  et  que  tous  les  autres  instruments  viennent  se  grouper 
à  l'entour  pour  en  diversifier  et  en  enrichir  les  couleurs;  si  j'ai  proposé 
d'exclure  tout  à  fait  certains  instruments,  c'est  qu'il  me  parait  qu'on  ne 
les  entend  pas  du  tout,  et  partant,  qu'ils  sont  inutiles;  mais  en  môme 

(1)  Modè1e'd*unc  masîque  d*iDranterie  pour  Tannée  : 

OncBBSTnB  COMPLET  DE  FANFARR.  —  Variété  de  timbre  et  de  sonorités  —  2  flftiea. 

—  2  petites  clarinettes.  —  S  grandes  clarinettes.  —  3  saiophones  sopranos  en  si- 
bémol.  —  2  saxophones  altos  en  mi-bémol,  —  2  saxophones  basses  eu  mi-bémol  ou 
ut.  —  2  cornets  à  pistons.  —  h  trompettes  à  cylindres.  -  à  trombones.  —  Fonds  de 
rharmonie,  tenant  la  place  du  quatuor  symphonique.  —  i  saxhorn  aigu,  en  si-bémol. 

—  i  saxhorn  soprano,  mi-bémol.  —  2  saxhorns  contre-altos,  sl-bémoL  —  h  saxhorns 
altoMénors,  mi-bémol.  —  2  saxhorns  barytons,  si-bémol.  —  à  saxhorns  basses  à  à 
cylindres,  si-bémol.  —  2  saxhorns  contre-basses,  mi-bémol.  —  2  saxhorns  contre- 
basses, si-bémol.  —  Batterie.  —  U  caisses  roulantes,  grosse  caisse,  cymbales.  —  50 
musiciens. 

Cette  composition  diffère  nécessairement  de  celle  qui  serait  destinée  à  desservir 
un  corps  de  garde  nationale  pour  une  grande  ville  :  pour  Paris,  par  exemple,  et  je  Tai 
Mcn  compris  dans  Torganisation  récemment  proposée  par  moi  pour  la  garde  nationale 
de  la  capitale.  Une  musique  de  garde  nationale  est  très-souvent  appelée  à  jouer  au 
repos,  parfois  même  dans  une  pièce  fermée,  des  morceaux  d'un  caractère  plus  musical 
que  guerrier  ;  d*un  autre  c6té,  elle  se  recrute  facilement  d'exœllenU  virtuoses  dans  la 
iocalité.  Cne  vraie  musique  légimenUiire,  au  contraire,  a  pour  principal  objet  de  se 
faire  entendre  en  marche  à  la  tète  du  corps  et  de  produire  la  plus  grande  sonorité 
possible.  D'autre  part,  avec  Torganisalion  actuelle,  il  lui  est  matériellement  impos- 
sible d'avoir  des  artistes  habiles  sur  certains  instruments  de  la  petite  harmonie,  car 
ces  instruments  exigent  des  études  autrement  longues  et  approfondies  que  celles  qu'y 
peuvent  consacrer  les  élèves  des  diiïérents  corps  de  l'armée. 
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temps  que  Je  faisais  cette  proposition,  J'ofnraisrintrodiiction  de  nouveaux 
timbres. 

c  Je  terminerai  en  disant  qu'un  orchestre  dans  lequd  les  cuivres  forme- 
raient le  corps  de  rhamionie,  est  susceptible  des  nuances  et  des  pianos 
les  plus  délicats,  on  a  pu  s'en  convaincre  en  écoutant  les  musiques  mili- 
taires organisées  d*après  ce  système. 

«  Voilày  monsieur,  mes  Idées  et  mes  plans  en  ce  qui  concerne  la  com- 
position d'un  orchestre  militaire  pour  Tinfanterie. 

«  Je  dois  répondre  aussi  à  votre  dernière  objection  touchant  la  réforme 
qui  pourrait  atteindre  quelques  artistes,  si  mon  système  venait  à  triom- 
pher. Taime  à  croire,  monsieur,  que  personne  n'aurait  à  souffrir  dans  ce 
cas;  Il  ne  s'agirait  tout  au  plus  que  de  quelques  nouvelles  études  et  d'un 
changement  d'Instruments. 

«  En  vérité,  monsieur,  quand  je  considère  les  attaques  furibondes  et 
multipliées  auxquelles  je  suis  en  butte,  je  ne  puis  me  défendre  d'un  senti- 
ment d'amertume.  Pourquoi  ces  haines,  pourquoi  ce  déchaînement  contre 
moiTTai  augmenté  les  ressources  instrumentales;  j'ai  provoqué  le  pre- 
pier  la  nomination  d'une  commission  d'hommes  éminents  pour  réoiiga- 
nlser  les  musiques  militaires  en  France.  Dans  le  mémoire  écrit  par  moi  en 
IBM  et  présenté  à  la  même  commission,  j'ai  réclamé  le  premier  une  posi- 
tion meilleure  pour  les  chefs  de  musique  et  les  musiciens  des  orchestres 
régimentaires;  il  en  est  résulté  quelque  bien,  peu  il  est  vrai,  mais  il  n'a 
pas  dépendu  de  moi  quelles  améliorations  fussent  plus  importantes.  J'ai 
été  assez  heureux  pour  faire  augmenter  au  Gymnase  musical  militaire  le 
nombre  des  professeurs  de  quatre  ou  cinq  nouveaux  titulaires.  Les  facteurs 
avalent  déclaré  mes  instruments  détestables,  impraticables,  av^jourd'hui  ils 
en  vivent,  et,  pour  me  remercier,  ils  me  font  une  guerre  très-peu  hono- 
rable, mais  assurément  fort  habile  ;  ils  se  gardent  bien  d'employer  leur 
temps  à  chercher  des  améliorations  et  des  perfectionnements  toujours  dif- 
ficiles à  trouver.  Il  est  en  eiTetplus  commode  de  copier,  et  cette  méthode 
a  encore  l'avantage  de  laisser  à  ceux  qui  s'en  servent  le  loisir  d'organiser 
des  complots,  d'inventer  des  fables  grossières  et  de  répandre  contre  mol 
d'indignes  calomnies  qui  ont  pour  résultat  de  m'aliéner  les  personnes  que 
j'ai  le  plus  servies. 

«  Veuillez  excuser,  monsieur,  cette  trop  longue  digression,  mais  elle 
renferme  le  véritable  mot  de  ce  qui  peut  être  une  énigme  pour  vous,  et  Je 
n'ai  pu  résister  à  l'envie  de  vous  éclairer  tout  à  fait  (1). 

f  Agréez,  etc. 

c  Adolphe  Sax, 
c  Chevalier  de  la  Légion-d'Honneur.  » 

Nous  avons  vu  déjà  les  antagonistes  de  Sax  faire  faire  une 
enquête  en  Allemagne,  une  enquête  en  Italie  ;  nous  avons  vu 
HM.  Wieprecht  et  M.  Pelitti  s'attribuer  les  inventions  de  Sax  ; 
nous  avons  vu  également  les  experts  mettre  à  néant  et  ces  en- 
quêtes et  les  sottes  prétentions  des  facteurs  allemands  et  italiens. 
MM.  Gautrot  et  Besson  peu  satisfaits  du  résultat  des  enquêtes 

(1)  FEiu»UfâND  Dbris,  Ménager  des  ThédîreêM 
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d'AUetnagne  et  d'Italie,  se  présentèrent  avec  une  enquête  Suùse 
devant  le  tribunal  qui  devait  connaître  de  leur  nouvelle  contes- 
tation. Ce  tribunal  nomma  pour  nouvel  expert  M.  l'ingénieur 
Surville»  et  ordonna  une  enquête. 

A  cette  occasion  se  produisit  un  fait  important  qui  devait 
anéantir  Sax  ;  ce  fut  celui  non-seulement  d'un  vieil  instrument 
semblable  aux  siens  trouvé  dans  uu  pensionnat,  mais  aussi  la 
présence  de  celui  qui  l'avait  confectionné,  et  de  plus,  comme 
preuve  de  la  date  certaine  de  la  fabrication,  on  apportait  au  tri- 
bunal le  livre  de  correspondance  du  fabricant.  Le  résultat  de 
cette  machination,  assez  bien  imaginée,  fut  contraire  cependant 
aux  prévisions  des  adversaires. 

Le  rapport  de  l'expert  fut  entièrement  favorable  à  Sax  ;  l'iden- 
tité de  l'instrument  présenté  et  l'époque  de  sa  construction  furent 
victorieusement  combattues,  enfin  les  livres  du  facteur  Ketzche- 
mann  prouvèrent  que  celui-ci  loin  d'être  inventeur,  était  un 
mauvais  contrefacteur.  A  la  suite  de  ce  rapport  et  de  cette 
enquête,  gain  de  cause  fut  donné  à  Sax,  mais  les  adversaires  ne 
se  tinrent  pas  pour  battus  ;  ils  appelèrent  du  jugement. 

Dans  l'intervalle  qui  eut  lieu  entre  le  jugement  de  première 
instance  qui  condamnait  les  adversaires  de  Sax  sur  tous  les 
points,  et  les  plaidoieries  sur  l'appel  de  ce  jugement  il  y  eut  dé- 
sertion dans  l'armée  ennemie;  le  corps  principal  et  quelques 
faibles  détachements  passèrent  à  Sax  avec  armes  et  bagages. 
Ce  fut  M.  Gautrot  qui  donna  le  signal  de  la  défection  ;  il  ne  resta 
plus  pour  livrer  bataille  que  M.  Besson  et  quelques  petits  adhé- 
rents qui  s'ils  n'avaient  rien  à  gagner  n'avaient  également  rien 
à  perdre.  Sax  signa  la  paix  avec  Gautrot  moyennant  000,000  fr., 
qui  servirent  aussitôt  à  satisfaire  tous  les  intéressés  dans  la  fail-* 
lite  de  Sax,  capital  et  intérêt;  ce  qui  lui  permit  de  se  présenter 
devant  la  Cour  impériale  et  obtenir  sa  réhabilitation  commerciale. 

Chez  M.  Besson,  la  ténacité  n'était  pas  de  la  bonne  foi  mais 
bien  une  tactique  à  laquelle  il  ne  pouvait  que  gagner. 

Durant  l'instance,  il  avait  obtenu  la  séparation  de  biens  de 
sa  feoune  et  s'était  reconnu  débiteur  d'une  somme  assez  forte 
comme  représentant  sa  dot.  Après  le  jugement  M.  Besson  cessa 
osiemiblement  son  commerce  et  sa  femme  éleva  sur  les  mêmes 
lieux  et  place  une  nouvelle  maison.  D'accord  avec  le  proprié- 
taire du  local  elle  fit  vendre  à  sa  requête  tout  l'outillage  de  son 
mari  qu'elle  racheta  à  vil  prix.  Voilà  par  conséquent  M.  Besson 
insolvable,  et  soi-disant  incapable  de  jmyer  les  frais  onéreux  de 
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la  procédure.  Mais  là  ne  s'arrêtait  pas  la  prévoyance  de  M.  Bes- 
son,  elle  allait  plus  loin...  :  Sax  était  alors  atteint  d'un  de  ces 
maux  réputés  incurables,  et  des  personnes  officieuses  venaient 
chaque  jour  sous  un  prétexte  ou  un  autre  apprécier  l'état  du 
malade  et  s'en  allaient  ensuite  prôner  partout  que  le  pauvre  Sax 
n'avait  plus  que  quelques  jours  ou  même  quelques  heures  à 
vivre.  On  espérait  sa  fin  ;  sa  mort  était  une  chance  sur  laquelle 
on  faisait  fonds.....  Et  puis  ce  que  l'on  avait  calculé  depuis  le 
commencement  de  ces  procès  (18&6)  allait  arriver  :  ces  procès 
traînés  en  longueur  et  sans  cesse  renouvelés  par  une  perfide  tac- 
tique, aboutissaient  enfin  au  terme  fatal  où  les  brevets  de  Sax 
allaient  tomber  dans  le  domaine  public.  Ainsi,  se  disait  sans 
doute  l'adversaire  de  Sax,  en  dénaturant  ma  fortune  je  n'aurai 
rieu  à  craindre  des  frais  et  des  dommages  et  intérêts  auxquels 
je  puis  être  condamné.  Ma  femme  s' établissant  dans  le  même 
local,  et  sous  le  même  nom,  en  ne  le  faisant  précéder  que  de 
la  lettre  F  conservera  à  la  maison  son  ancien  achalandage  ;  je 
resterai  à  la  tête  de  la  fabrication  comme  le  contre-maître,  je 
serai  enfin  de  fait  et  de  droit  le  Mari  de  la  Reine.  —  Et  puis  les 
brevets  de  Sax  expirant,  nous  les  exploiterons  sur-le-champ. 
Nous  avons  en  les  contrefaisant,  depuis  si  longtemps,  formé  des 
ouvriers;  nous  sommes  en  possession  d'un  outillage  complet... 
Nous  ferons  mal,  sans  nul  doute,  mais  nous  ferons  très-vite  et 
beaucoup,  et  nous  inonderons  ainsi  de  nos  mauviûs  produits  la 
France  et  l'Étranger  avant  que  les  autres  facteurs  aient  eu  le 
temps  de  s'outiller  convenablement. 

Mais  M.  Besson  a  été  trompé  dans  ses  prévisions.  Les  tribu- 
naux feront  sans  doute  justice  des  différents  actes  en  détourne- 
ment de  sa  position  financière.  En  attendant  cette  justice  qui 
ne  peut  manquer  de  frapper  de  nullité  tous  ces  actes  entachés 
d'immoralité,  le  gouvernement  s'est  ému  aux  cris  de  Sax  victo- 
rieux enfin  après  quatorze  ans  de  combats,  près  d'être  ruiné, 
il  s'adressa  au  Carpis  législatif  pour  venir  en  aide  à  l'inventeur. 

«  Messieurs,  dit  M.  Leplay,  commissaire  du  Gouvernement, 
le  premier  brevet  délivré  à  Sax,  le  13  octobre  18&6,  a  pour 
objet  une  famille  d'instruments  en  cuivre,  que  l'inventeur  a  dé- 
signée sous  le  nom  collectif  de  Saxotromba.  Elle  appartient, 
comme  les  trombones,  les  ophicléides,  etc. ,  à  la  classe  d'instru- 
ments à  vent  dans  laquelle  les  lèvres  font  fonction  d'anche.  Elle 
offre,  lorsqu'on  la  compare  aux  instruments  antérieurement 
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coDDQS,  des  caractères  de  nouveauté  et  de  perfectionnement 
qui,  depuis  quatorze  ans,  sont  sans  cesse  contestés  par  les  con- 
trefacteurs, sans  cesse  confirmés  par  les  tribunaux  et  par  toutes 
les  autorités  qui  ont  eu  à  se  prononcer  dans  ces  longs  débats. 

«  Le  deuxième  brevet,  délivré  le  21  mars  1816,  a  pour  objet 
une  autre  famille  d'instruments  en  cuivre  nommés  Saxophones. 
Ceux-ci  offrent  la  combinaison  de  Femboucbure  à  ancbe  simple 
et  d'un  tube  à  clefs  de  construction  spéciale.  Personne  n'en  a 
contesté  la  nouveauté  ;  mais  l'inventeur  n'a  évité  cet  écueil  que 
pour  donner  contre  un  autre.  Pendant  longtemps,  il  n'a  trouvé 
que  quelques  artistes  capables  de  faire  usage  de  ces  instru- 
ments :  cet  usage  a  commencé  seulement  à  se  répandre  dans  ces 
dernières  années,  depuis  que  Sax  a  formé  des  élèves  dans  une 
classe  spéciale,  instituée  au  Conservatoire  impérial  de  musique. 

<(  La  loi  du  5  juillet  18AA,  concernant  les  brevets  d'invention, 
est  fort  laconique  en  ce  qui  concerne  les  prolongations  :  elle  se 
borne  à  déclarer,  dans  son  article  15,  que  :  «  la  durée  des  bre- 
vets ne  pourra  être  prolongée  que  par  une  loi.  » 

a  Toutes  les  autorités  qui  ont  eu  à  se  prononcer,  au  sujet  de  la 
seconde  application  (1)  qu'il  s'agit  de  faire  de  cet  article,  re- 
connaissent que  les  prolongations  de  brevets  ne  doivent  être 
accordées  qu'à  titre  exceptionnel,  et  seulement  lorsque  les  deux 
conditions  suivantes  se  trouvent  réunies  :  en  premier  lieu, 
lorsque  l'inventeur  a  introduit  une  amélioration  considérable 
dans  un  art  ou  dans  une  industrie  ;  en  second  lieu,  lorsque  des 
circonstances  de  force  majeure  n'ont  pas  permis  au  breveté  de 
tirer  profit  de  son  invention. 

«  Mais  s'il  y  a  eu  accord  sur  le  principe,  il  s'est  produit  une 
divergence  sur  l'opportunité  de  l'application. 

«  Le  comité  consultatif  des  arts  et  manufactures,  craignant 
l'abus  qu'on  pourrait  faire  des  prolongations  des  brevets,  et  se 
fondant  sur  une  doctrine  générale  plutôt  que  sur  les  circonstances 
spéciales  à  Sax,  a  émis  l'avis  qu'il  n'y  avait  pas  lieu  de  lui  ac- 
corder cette  faveur. 

«  Le  Conseil  d'Etat,  convaincu  que  l'intervention  obligée  du 
pouvoir  législatif  donne  toute  garantie  contre  le  retour  de  ces 
abus,  écartant,  en  conséquence,  les  préoccupations  systéma- 
tiques, pour  étudier  l'afisdre  en  elle-même,  a  constaté,  comme 

(i)  La  première  application  a  été  faite,  par  la  loi  «la  18  juin  1856.  aa  brevet  de 
H.  Boacherie,  relatif  au  projet  de  conservation  et  de  coloratioo  des  bois. 


338  ESSAI  sim  la  facture  instrumentale. 

l'a  fait  H.  le  mioistre  du  commerce,  que  toutes  les  conditions 
qui  peuvent  attirer  sur  la  réclamation  de  Sax  la  bienveillance  de 
l'autorité  se  trouvent  ici  réunies. 

«En  ce  qui  concerne  l'appréciation  des  services  éminents  ren- 
dus par  Sax  à  l'art  et  à  l'industrie,  il  suffira  de  rappeler  le  juge- 
ment porté  par  de  hautes  autorités  dans  quatre  circonstances 
solennelles. 

«  En  18&5,  au  moment  même  où  Sax  portait  sa  première  in- 
vention à  la  connaissance  du  public,  une  commission  d'artistes 
et  de  savants,  instituée  par  M.  le  ministre  de  la  guerre,  déclara 
que  les  instruments  de  Sax  étaient  supérieurs  à  ceux  qu'on 
avsdt  employés  jusque-là;  sur  sa  proposition  ces  instruments 
furent  introduits  dans  la  composition  des  musiques  militaires  où 
l'on  constata  dès  lors  un  progrès  considéi*able. 

cr  En  18A9,  le  jury  de  l'exposition  des  produits  de  l'industrie 
nationale  attribua  à  Sax  la  seule  récompense  de  premier  rang 
qui  fut  décernée  pour  la  fabrication  des  instruments  en  cuivre: 
en  outre,  sur  sa  proposition,  le  chef  de  l'Etat  accorda  à  Sax  la 
décoration  de  la  Légion  d'honneur. 

tt£n  1861,  le  jury  international  de  l'exposition  universelle  de 
Londres  réserva  également  pour  Sax  la  seule  récompense  de 
premier  rang  qui  fut  attribuée  à  cette  même  spécialité. 

«Enfin,  en  1855,  le  jury  international  de  l'exposition  univer- 
selle de  Paris  accusa  encore  mieux  la  supériorité  de  Sax  sur  tous 
ses  concurrents  indigènes  et  étrangers  :  il  lui  donna  la  récom- 
pense de  premier  rang,  tandis  qu'il  n'attribua  que  la  récom- 
pense de  troisème  rang  à  ceux  de  ses  concurrents  qu'il  distingua 
le  plus. 

(f  Sax,  en  transformant  les  orchestres  d'harmonie,  n'a  pas 
seulement  contribué  au  progrès  de  l'art,  il  a,  en  outre,  donné 
nne  grande  impulsion  aux  industrie  qui  ont  pour  objet  la  fabri- 
cation des  nouveaux  instruments. 

ft  En  18A3,  à  l'époque  où  Sax  venait  s'établir  à  Paris,  les 
fabriques  françaises  produisaient  sur  une  petite  échelle  des 
instrumens  défectueux  qui  n'avaient  guère  de  débouché  au 
dehors.  La  France  devait  même  demander  les  instruments  de 
choix  aux  fabriques  de  la  Bavière,  de  la  Bohème  et  de  l'Au- 
triche. Grâce  aux  travaux  de  Sax,  la  situation  relative  de  la 
France  et  des  pays  étrangers  est  aujourd'hui  complètement 
changée.  Les  fabriques  françaises  emploient  un  nombre  qua-  j 
druple  d'ouvriers;  elles  livrent  les  instruments  de  cuivre  à  tous 
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les  peuples  qui  n'ont  pas  de  fabriques  indigènes,  elles  com* 
noencent  môme  à  fournir  des  instruments  de  choix  à  l'Angle- 
terre et  aux  Etats  allemands. 

u  En  ce  qui  concerne  les  circonstances  de  force  majeure  qui, 
jusqu'à  ces  derniers  temps,  rendaient  ces  inventions  stériles 
pour  leur  auteur,  on  peut  se  borner  à  signaler  les  procès  en 
déchéance  et  en  contrefaçon  que  celui-ci  soutient  depuis  qua- 
torze ans,  et  qui  sont  en  quelque  sorte  devenus  classiques  pour 
les  personnes  adonnées  à  l'étude  de  ce  genre  de  contestations. 
Sax  n'a  pas  eu  seulement  à  lutter  contre  chacun  de  ses  contre- 
facteurs, il  s'est  trouvé  en  présence  d'une  véritable  coalition, 
qui  n'a  d'abord  que  trop  réussi  à  absorber  son  temps  et  à  épui- 
ser ses  ressources,  et  c'est  ainsi  que  Sax  a  dû  subir  momenta- 
nément la  plus  pénible  épreuve  qui  puisse  frapper  un  com- 
merçant. 

a  II  est  notoire  que,  pendant  cette  longue  lutte,  les  bénéfices 
dus  à  la  production  des  nouveaux  instruments  ont  été  presque 
exclusivement  recueillis  par  les  contrefacteurs.  Depuis  deux  ans 
seulement,  grâce  à  la  justice  tardivement  rendue  par  les  tribu- 
naux, Sax  commence  à  recouvrer  une  partie  de  ces  bénéfices 
dans  les  dommages  et  intérêts  payés  par  les  principaux  contre- 
facteurs. C'est  aussi  seulement  depuis  cette  époque  que  les 
licences  libéralement  accordées  à  tous  ceux  qui  désirent  exploi- 
ter le  seul  brevet  productif,  donnent  enfin  à  l'inventeur  une 
légitime  rémunération.  En  résumé,  sur  les  quinze  années  com- 
posant la  durée  ordinaire  des  brevets,  treize  années  n'ont  pro- 
duit pour  Sax  que  des  souffrances  morales  et  des  désastres 
financiers. 

tt  Le  Conseil  d'Etat  s'est  assuré  qu'une  prolongation  de  cinq 
ans,  accordée  aux  brevets  de  Sax,  ne  léserait  aucun  intérêt.  Le 
droit  modéré  prélevé  par  l'inventeur  sur  les  fabriques  françaises 
augmente  peu  le  prix  des  produits  et  n'en  restreint  pas  l'expor- 
tation dans  les  pays  étrangers.  Les  principaux  facteurs  d'instru- 
ments ont  même  déclaré,  par  écrit,  qu'ils  verraient  avec  satis- 
faction que  ce  dédommagement  fût  donné  à  leur  confrère  ;  ce 
témoignage  de  sympathie  honore  également  Sax  et  ses  anciens 
rivaux. 

ce  Par  ces  motifs,  le  Conseil  d'Etat  vous  propose  de  sanctionner 
le  projet  de  loi  dont  la  teneur  suit. 

Comte  DUBOIS;  F.  lb  Plat» 

Conseiilei'  d'Etat.  Canseiiler  d*Etat,  rapfKnrteur. 


PROJET  DE  LOI.  ^     — 

Article  unique.  —  La  durée  des  brevets  d'invention  délivrés 
au  sieur  Antoine-Joseph  Sax,  dit  Adolphe  Sax,  les  IS  octobre 
18&5  et  21  mars  18A6,  le  premier  pour  le  saxotromba,  le  second 
pour  le  saxophone,  est  prolongée  de  cinq  ans,  moyennant  le 
payement  de  la  taxe  annuelle  fixée  par  l'art,  k  de  la  loi  du 
6  juillet  18ôi. 

L'examen  de  ce  projet  fut  renvoyé  à  une  commission 
spéciale  du  Corps  législatif,  laquelle,  par  Torgane  de 
H.  Nogent-Saint-Laurent,  son  rapporteur,  émitj'avis 
suivant  : 

Messieurs , 

Adolphe  Sax  a  pris,  le  1&  octobre  18A5,  un  brevet  relatif  à 
une  famille  d'instruments  en  cuivre  désignés  sous  la  dénomina- 
tion générale  de  saxotromba.  Ce  brevet  expirera  le  13  octobre 
1860. 

Sax  a  pris,  en  outre,  à  la  date  du  21  mars  18A6,  un  brevet 
pour  une  autre  famille  d'instruments  appelés  saxophones.  Ce 
brevet  doit  s'éteindre  en  juin  1861. 

Le  Conseil  d'Etat  a  admis  la  réclamation  de  Sax,  et  il  a,  en 
conséquence,  formulé  son  adhésion  dans  un  projet  de  loi  qui 
vous  propose  de  prolonger  de  cinq  ans  la  durée  des  brevets  des 
13  octobre  18&Ô  et  21  mars  18&6. 

Ce  projet  a  été  soumis  à  l'appréciation  de  votre  commission, 
et  nous  venons  vous  rendre  compte  de  l'examen  auquel  elle  s'est  / 

livrée. 

Tout  d'abord,  et  en  même  temps  que  le  projet  de  loi  nous         / 
arrivait,  nous  avons  constaté,  comme  chacun  de  vous  a  pu  le        i 
faire,  une  résistance  très-vive  qui  s'est  formulée  dans  deux        ; 
notes  portant  la  signature  de  M.  Besson,  fabricant  d'instruments        \ 
de  musique.  11  n'y  avait  là  qu'un  intérêt  privé ,  et  le  Corps       / 
législatif  ne  s'arrête  pas  ordinairement  aux  questions  de  ce       / 
genre  ;  mais  comme  la  loi  proposée  est  aussi  une  loi  qui  affecte      / 
principalement  l'intérêt  privé,  il  a  paru  juste  à  votre  commission      / 
de  ne  pas  omettre  ces  notes.  / 

Notre  examen  s'est  porté  d'abord  sur  la  demande  de  Sax  prise  | 
en  elle-même,  sur  la  question  générale  et  sur  les  questions  spé-  \ 
ciales  qu'elle  pouvait  soulever. 
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La  législation  des  brevets  a  snscité  bien  des  systèmes  et  des 
théories.  Le  droit  privatif  résultant  des  brevets  a  été  parfois 
contesté  par  certains  esprits  partisans  exclusifs  du  domaine 
public.  Nons  n'avions  pas  à  remonter  vers  ces  théories  qui  sont 
antérieures  à  la  loi  de  1844,  et  qui  se  sont  renouvelées  à  propos 
du  projet  modificatif  de  la  loi  de  18 A4  qui  vous  a  été  présenté 
l'année  dernière. 

Notre  point  de  départ  naturel  et  nécessaire  était  la  loi  de 
1844,  celle  qui  nous  régit  et  qui  est  applicable  à  la  demande 
formée  par  Sax. 

La  loi  de  1844,  en  organisant  le  brevet,  a  voulu  donner  à 
l'inventeur  les  premiers  avantages  résultant  de  son  œuvre; 
elle  a  voulu  ajouter  à  sa  renommée,  aux  récompenses  honori- 
fiques qu'il  peut  recueillir,  un  profit  matériel  résultant  de  la 
pratique  de  l'invention  elle-même. 

La  loi  de  1844,  en  limitant  la  dorée  du  brevet,  a  voulu  réser- 
ver les  droits  du  domaine  public  et  de  l'intérêt  général.  Une 
invention  vraiment  utile  ne  peut  pas  demeurer  éternellement 
sous  les  restrictions  d'un  monopole  qui  empêche  qu'elle  soit 
répandue  et  qu'elle  produise  dans  le  monde  tout  le  bien  qu'elle 
doit  y  faire. 

Cette  combinaison  semble  équitable. 

Toutefois,  en  proclamant  ce  principe  général  que  le  bievet 
prendrait  fin  par  l'expiration  do  temps  pour  lequel  il  avait  été 
accordé,  la  loi  de  1844  a  permis  exceptionnellement  la  prolon- 
gation du  brevet. 

L'art.  15  de  cette  loi  est  ainsi  conçu  :  o  La  durée  des  brevets 
ne  pourra  être  prolongée  que  par  une  loi.  » 

Ainsi  la  loi  nous  donne  le  pouvoir  de  prolonger  un  brevet. 

Votre  commission  a  été  unanime  pour  reconnatti*e  que  les  cas 
de  prolongation  doivent  être  fort  rares  ;  elle  a  reconnu  que  des 
motifs  graves,  sérieux  et  exceptionnels  pouvaient  seuls  déter- 
miner la  mesure  exceptionnelle  de  la  prolongation. 

Du  reste,  il  serait  impossible  d'accuser  le  pouvoir  législatif 
d'avoir  fait  abus  de  l'art.  15  de  la  loi  de  1844.  Nous  ne  connai- 
sons,  en  fait  de  précédents,  que  celui  relatif  à  la  prolongation 
des  brevets  du  docteur  Boucherie,  qui  a  inventé  un  système  de 
coloration  et  de  conservation  des  bois.  Si  les  brevets  Sax  sont 
prolongés,  cela  fera  deux  prolongations  depuis  la  loi  de  1844, 
c'est-à-dire  en  16  années.  II  parait  difficile  que  l'on  puisse  user 
avec  niîe  plus  grande  réserve  de  l'art.  15  de  la  loi  de  1844. 
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Un  membre  de  la  commission  a  fait  observer  qu'il  était 
fâcheux  que  le  Corps  législatif  fût  saisi  d'une  question  qui  n'en- 
gageait que  des  inlérèts  privés  et  qui  était  au-dessous  des  ques- 
tions ordinairement  soumises  à  nos  appréciations.  II  a  -été 
répondu  que  cette  critique  s'adressait  plutôt  à  l'article  15  de  la 
loi  de  18AA  qu'à  la  question  elle-même.  En  effet,  tant  que  l'ar- 
ticle 16  subsistera,  il  ne  pourra  dégager  autre  chose  que  des 
questions  touchant  principalement  à  l'intérêt  privé.  Il  faut  ou 
l'abroger  ou  le  subir. 

La  loi  n*a  pas  dit  expressément  quels  seraient  les  cas  dans 
lesquels  on  pourrait  prolonger  un  brevet.  Cette  désignation  était 
impossible,  car  les  prolongations  de  brevet  sont  surtout  des 
questions  se  rattachant  à  des  faits  que  nul  ne  peut  prévoir; 
elles  dépendent  des  circonstances  personnelles  au  breveté.  Il  a 
fallu  dès  lors  confier  ces  appréciations  au  pouvoir  discrétion- 
naire des  assemblées  législatives. 

Toutefois  les  esprits  se  sont  fixés  sur  les  conditions  néces- 
saires à  la  prolongation  d'un  brevet  La  question  a  été  profon- 
dément discutée  et  vivement  éclairée  à  l'occasion  des  brevets 
du  docteur  Boucherie.  Il  existe  une  doctrine  à  cet  égard  et  la 
voici  : 

Pour  qu'il  y  ait  lieu  de  prolonger  un  brevet,  il  faut  deux  con- 
ditions :  l""  une  invention  sérieuse,  une  amélioration  véritable 
apportée  dans  un  art  ou  une  industrie;  2*  un  inventeur  malheu- 
reux qui,  par  des  circonstances  exceptionnelles  et  de  force  ma- 
jeure, n'ait  pas  pu  tirer  profit  de  son  invention. 

Il  reste  maintenant  à  examiner  si  Sax  remplit  les  deux  con- 
ditions ainsi  posées  : 

L'invention  est-etle  sérieuse^  ort-elle  apporté  une  améliora- 
tion véritable  dam  un  art  où,  dans  une  industrie  ? 

Le  premier  document  communiqué  par  Sax  est  un  rapport 
fait  au  ministre  de  la  guerre,  en  18&6,  par  une  commission 
nommée  pour  la  réorganisation  des  musiques  militaires. 

Cette  commission  était  composé  de  MM.  Savart ,  colonel  du 
génie,  Adam,  Séguier,  Halévy,  Spontini,  Gudin  et  Riban,  colo- 
nels, Carafa,  Auber  et  Onslow;  elle  était  présidée  par  le  géné- 
ral de  Rumigny,  et  avait  pour  secrétaire  M.  Geoi^es  Kastner. 
De  solennelles  épreuves  eurent  lieu  au  Champ  de  Mars.  Après 
ces  épreuves ,  la  commission  déclara  adopter  à  l'unanimité 
l'avis  de  M.  Spontini,  qui  est  ainsi  formulé  :  On  réaliserait  une 
musique  maginfique  et  supérieure  à  toutes  celles  qui  existent  en 
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Autriche f  en' Prusse,  en  Russie  et  dans  tes  autres  pays  de 
f  Europe^  notmnment  far  l'adoption  et  l'introduction  des  ins- 
truments de  Sax,  que  ces  différentes  nations  ne  possèdent  pas 
encore  dans  leurs  armées. 

Plus  bas  on  lit  les  passages  suivants  : 

tt  Restent  les  instruments  nouveaux  présentés  par  Adolphe 
Sax,  dont  la  belle  sonorité,  la  puissance,  la  portée,  l'étendue, 
la  justesse,  l'égalité,  la  simplicité  du  mécanisme  et  la  facilité 
d'embouchure  et  de  doigté  ont  déterminé  l'adoption. 

«  Le  commission  a  reconnu  que  l'instrument  appelé  saxo- 
phone possède  un  charme  et  une  puissance  vraiment  incompa- 
rables; qu'il  se  prête  aux  nuances  les  plus  douces  comme  aux 
effets  les  plus  grandioses;  qu'il  offre,  en  un  mot,  d'immenses 
ressources )  et  qu'on  peut  l'employer  avec  un  égal  avantage, 
soit  pour  les  solos,  soit  pour  les  ensembles. 

a  Quant  au  saxotromba^  il  a  été  j  ugé  avoir  une  sonorité  aussi 
forte  que  belle,  participant  à  la  fois  du  bugle  et  de  la  trompette, 
avec  cette  différence  toutefois  que  le  timbre  en  est  moins  voilé 
que  celui  du  bugle  et  moins  strident  que  celui  de  la  trompette  ; 
elle  a  donc  un  caractère  spécial  et  doit  à  ce  titre  occuper  une 
place  importante  dans  les  musiques  militaires. 

a  Ces  instruments  étant  d'une  invention  toute  récente,  la 
France  serait  le  seul  pays  qui  en  compterait  dans  ses  mu- 
siques. » 

Après  la  rédaction  de  ce  document,  émané  d'hommes  com- 
pétents et  indépendants,  les  instruments  de  Sax  furent  adoptés 
pour  les  musiques  militaires. 

Une  décision  ministérielle  du  19  août  18i6  détermine,  en 
effet,  la  composition  instrumentale  des  musiques  d'infanterie  et 
de  cavalerie.  On  trouve  dans  la  nomenclature  officielle  des  ins- 
truments les  saxophones  et  les  saxotrombas.  Les  saxophones, 
jugés  dès  cette  époque,  y  étaient  inscrits  pour  l'avenir;  car  ces 
instruments,  absoluments  nouveaux  et  sans  analogie  dans  le 
passé,  n'étaient  encore  joués  par  personne. 

L'effet  de  cette  décision  fut  interrompu  en  18&8.  Deux  déci- 
sions ministérielles  des  21  mars  et  18  mai  18i8,  décidèrent  que 
plusieurs  instruments  avaient  été  désignés  à  tort  sous  le  nom 
du  fabricant  qui  les  avait  confectionnés,  et  qu'il  fallait  leur 
rendre  la  dénomination  générique  qu'ils  n'auraient  jamais  dû 
perdre. 

Ces  décisions  portèrent  un  coup  terrible  à  la  fortune  de  Sax, 
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mais  pour  les  hommes  compétents  elles  n'ébranlèrent  pas  fim- 
portance  et  le  mérite  de  ses  inventions. 

Un  an  après,  à  l'exposition  nationale  de  18&9,  Sax  obUnt  la 
médaille  d'or  et  fut  décoré. 

A  l'exposition  de  Londres,  en  1851,  le  jury  lui  décerna  la 
seule  médaille  affectée  à  cette  spécialité  entre  tous  les  concur- 
rents de  toutes  les  nations. 

Il  est  utile  de  citer  le  passage  suivant  extrait  du  rapport  du 
jury  international  :  «  Parmi  les  inventeurs  d'instruments  de  mu* 
sique,  la  pins  haute  distinction  est  due  au  mérite  de  Sax,  qu'on 
le  considère  soit  sous  le  rapport  de  la  variété  et  de  l'excellence, 
soit  sous  celui  de  l'utilité  de  ses  inventions. 

(f  La  création  de  la  classe  entière  des  saxhorns  et  des  sax- 
trombas  a  produit  les  résultats  les  plus  satisfaisants  et  une 
révolution  complète  dans  la  musique  militaire,  sur  le  théâtre  et 
dans  les  concerts.  Cette  vaste  échelle  instrumentale  offre  d'im- 
portants avantages  jusque  dans  les  extrêmes  limites,  à  l'aiga 
comme  au  grave. 

u  Sax  a  aussi  créé  la  classe  des  saxophones,  instruments  de 
cuivre  avec  un  bec  à  anche  simple,  dans  le  genre  de  celni  de  la 
clarinette.  L'effet  de  ces  nouveaux  instruments  est  d'un  charme 
égal  à  l'originalité  de  leurs  sons,  et  ils  portent  au  plus  haut 
degré  de  perfection  la  voix  expressive,  etc. ,  etc.  » 

Voilà  ce  que  disaient,  en  1851,  les  hommes  les  plus  compé* 
tents  de  TEurope. 

Le  jury  de  l'exposition  universelle  de  1865  n'a  fait  que 
confirmer  ces  hautes  approbations.  11  a  décerné  à  Sax  la 
grande  médaille  d'honneur,  la  récompense  de  premier  rang, 
et  n'a  attribué  qu'une  récompense  de  troisième  rang  à  ses 
nombreux  concurrents,  sans  aucun  doute  pour  tracer  une  dis- 
tance caractéristique  et  proclamer  davantage  la  supériorité  de 
Sax. 

Plusieurs  lettres  ont  été  produites  lors  des  procès  de  Sax.  Ce 
sont  des  opinions  individuelles  qui  ont  leur  importance,  et  qu'il 
est  utile  de  rapprocher  des  avis  collectifs  des  différents  jurys. 
En  conséquence,  nous  allons  transcrire  quelques  passages  de 
ces  lettres  (1)  : 

J'aurais  pu  multiplier  mes  citations,  mais  je  ni'arrète  au  nom 
de  Meyerbeer  ;  je  me  borne  à  ajouter  que  MM.  Adam,  Berlioz, 

(1)  Ces  lettres  ont  été  déjà  reproduites  plus  haat,  page  S98. 
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Niedermeyer,  Ambroise  Thomas,  ont  exprimé  une  opinion  sem- 
blable à  celle  de  l'illustre  mattre. 

Ainsi  les  jurys  les  plus  éclairés  de  l'Europe,  les  musiciens 
les  plus  renommés  sont  les  partisans  des  inventions  de  Sax. 
C'est  un  fait  acquis  et  dont  chacun  peut  déjà  tirer  les  consé- 
quences. 

Vers  la  fin  de  1852,  les  instruments  de  Sax  avaient  été  réta- 
blis dans  l'armée.  Il  fut  chargé  de  l'organisation  de  la  musique 
des  Guides.  On  sait  les  succès  éclatants  obtenus  par  cette  mu- 
sique, vraiment  supérieure. 

En  1854,  le  système  Sax  fut  appliqué  aux  régiments  de  la 
Garde  Impériale. 

Nous  avons  vu  la  série  des  appréciations  scientifiques  et  ar- 
tistiques ;  nous  allons  jeter  un  regard  rapide  sur  les  apprécia- 
tions judiciaires. 

Il  eût  été  miraculeux  qu'une  invention  aussi  grande  échappât 
aux  agressions  de  la  contrefaçon. 

Dès  18&6,  Sax  fut  attaqué  avec  une  énergie  et  un  ensemble 
exceptionnels.  En  1848,  malgré  une  expertise  favorable,  un 
jugement  du  tribunal  de  la  Seine,  confirmé  par  arrêt,  prononça 
la  déchéance  de  ses  brevets.  Cet  arrêt  fut  cassé,  et,  le  28 
juin  1854,  un  arrêt  de  Rouen,  rendu  en  audience  solennelle, 
restitua  aux  brevets  Sax  leur  mérite  et  leur  valeur. 

Cet  arrêt  est  le  point  de  départ  d'une  jurisprudence  qui  n'a 
plus  varié  depuis.  Il  y  a  plus,  le  saxophone  n'a  plus  été  contre- 
fait ni  contesté.  La  contrefaçon  s'est  exclusivement  dirigée  vers 
le  saxotromba;  et  celui-ci,  pendant  six  années  consécutives,  n'a 
plus  subi  aucun  échec  judiciaire.  Les  adversaires  actuels  de 
Sax,  à  propos  du  saxotromba,  reconnaissent  l'importance  et  la 
nouveauté  du  saxophone. 

Après  ces  documents  officiels  émanés  des  divers  jurys,  après 
ces  opinions  de  nos  grands  musiciens,  après  les  nombreux  do- 
cuments judiciaires  dont  la  permanence  a  doublé  l'autorité,  il 
semble  que  l'importance  et  le  mérite  de  l'invention  du  saxo- 
tromba ne  peuvent  être  sérieusement  contestés. 

Il  n'en  est  pourtant  pas  ainsi  :  un  membre  de  la  commission 
a  fait  observer  que  le  saxotromba  ne  lui  paraissait  pas  une  in- 
vention suffisante  pour  motiver  une  prolongation  de  brevet.  Cet 
instrument  se  fait  remarquer  surtout  par  la  situation  du  pavillon 
en  l'air  et  par  le  parallélisme  des  pistons.  Or,  Sax  ne  peut 
revendiquer  ces  modifications  principales  ;  il  parait  résulter  de 
2*  PARTIE.  26 
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divers  documeuts  qu'il  existe  des  antériorités  et  que  toutes  les 
dispositions  du  saxotromba  étaient  connues.  Les  termes  géné- 
raux du  brevet  relatif  à  une  disposition  particulière  de  l'instru- 
ment laissent  une  étendue  trop  considérable  au  droit  privatif  de 
Sax,  qui  peut  accuser  de  contrefaçon  tous  les  instruments  ana- 
logues au  sien. 

A  ces  observations,  il  a  été  répondu  par  les  observations  sui- 
vantes :  Le  saxotromba  est  précisément  l'instrument  qui  a  été 
soumis  le  plus  spécialement  à  l'appréciation  si  importante  des 
JU17S  et  des  hommes  compétents,  le  saxophone  ayant  été  peu 
pratiqué  jusqu'à  présent.  Le  saxotromba  ne  peut  pas  servir  à  la 
saisie  et  à  la  poursuite  de  tous  les  instruments  analogues.  S'il 
avait  le  tort  de  le  faire,  il  serait  facile  de  discerner  son  droit, 
car  le  saxotromba  se  distingue  par  deux  caractères  :  il  est  l'in- 
vention d'une  voix  nouvelle,  distincte  de  toutes  les  voix  connues 
et  produites  par  les  instruments  de  cuivre.  Cette  voix  résulte  des 
dimensions,  de  la  forme  géométrique  du  tube  dans  lequel  s'ac- 
complissent les  vibrations  de  l'air  qui  produisent  le  son  ou 
la  voix. 

Le  saxotromba  présente  encore  une  disposition  particulière, 
qui  permet  au  musicien  à  cheval  ou  en  marche  d'appuyer 
l'instrument  contre  lui-même,  de  le  placer  à  la  portée  des  lèvres, 
ce  .qui  détermine  ainsi  une  immobilité  de  l'instrument  et  une 
sûreté  d'intonation  qui  n'avaient  jamais  été  obtenues. 

L'instrument,  tenu  de  la  main  gauche,  reste  ainsi  appliqué  au 
corps  sans  oscillations.  ;  il  est  solidaire  en  quelque  sorte  avec  le 
musicien,  et  la  main  droite,  entièrement  libre,  sert  à  la  pression 
et  à  la  manœuvre  des  pistons.  Les  droits  du  saxotromba  sont 
dans  ces  deux  caractères  principaux  ;  sous  ce  double  rapport,  il 
est  un  instrument  nouveau,  ainsi  que  l'ont  proclamé  les  jurys 
d'exposition,  les  musiciens  les  plus  éminents,  les  experts  les 
plus  capables,  et  notamment  M.  l'ingénieur  Surville,  en  1868, 
les  magistrats  les  mieux  autorisés. 

Quant  aux  antériorités  produites,  on  a  fait  remarquer  qu'à  tel 
égard  il  y  avait  chose  jugée,  puisque  M.  Besson  avait  perdu  un 
procès  récent  en  première  instance  et  en  appel,  et  cela  malgré 
la  production  de  ces  antériorités.  Il  serait  exceptionnel,  témé- 
raire peut-être,  et  certainement  délicat,  de  contester  l'œuvre  de 
la  justice.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'autorité  de  la  chose  jugée  a  sem- 
blé à  votre  commission  une  garantie  suffisante  contre  ces  anté- 
riorités, produites  fort  tard,  et  qui  ne  sont  venues  qu'après  de 
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nombreux  procès  qoi  ont  eu  un  retentissement  considérable  et 
duré  plus  de  quatorze  ans. 

M.  Besson  a  fait  observer  que  le  dernier  mot  n'avait  pas  été 
dit  par  la  justice,  et  que  des  procès  existaient  encore  :  la  majo- 
rité de  la  commission  a  pensé  qu'elle  ne  pouvait  être  arrêtée  par 
cette  observation.  D'abord,  les  procès  qui  existent  sont  faits  par 
Sax  ;  c'est  lui  qui  poursuit  et  demande  la  répression.  Ensuite, 
une  prolongation  de  brevet  ne  peut  avoir  aucune  influence  sur 
les  procès  futurs.  La  justice  conserve  entièrement  le  droit  d'an- 
nuler les  brevets  s'il  venait  à  être  reconnu,  malgré  les  docu- 
ments existants,  et  contrairement  à  toute  vraisemblance,  que  les 
brevets  sont  sans  valeur. 

Un  membre  de  la  commission  a  proposé  de  faire  une  distinc-* 
tion,  de  prolonger  le  brevet  relatif  au  saxophone  et  de  refuser  la 
prolongation  au  saxotromba.  La  majorité  a  repoussé  cette  dis* 
tinction,  par  le  motif  que  les  deux  brevets  avaient  une  égale 
valeur. 

Ainsi  donc  la  majorité  de  la  commission  a  pensé,  comme  les 
jurys  de  1851  et  de  1866,  comme  tous  les  illustres  musiciens  de 
l'Europe,  comme  les  experts,  comme  les  magistrats,  qu'il  y 
avait  dans  ces  brevets  une  invention  considérable  et  digne  de 
fixer  l'attention  du  Corps  législatif. 

On  s'est  demandé  cependant,  tant  nous  avons  agi  avec  pru- 
dence et  scrupule,  si  le  mérite  était  assez  grand  pour  détermi- 
ner une  prolongation. 

Quant  au  mérite  musical,  il  n'est  pas  contestable.  Sax  a  fait 
une  heureuse  révolution  dans  les  musiques  militaires.  Il  serait 
injuste  de  dire  que  cette  amélioration  n'est  pas  d'une  utilité  gé- 
nérale. Nous  ne  voulons  faire  aucune  poésie,  mais  l'influence  de 
la  musique  sur  le  moral  des  armées  ne  saurait  être  niée  sérieu- 
sement 

Toutefois,  le  motif  déterminant  pour  la  commission  n'est  pas 
celui-ci.  Il  en  est  un  autre  ;  le  voici  :  Avant  Sax,  la  fabrication 
des  instruments  de  cuivre  était  très-médiocre  et  très-réduite  en 
France  ;  nous  allions  chercher  nos  instniments  à  l'étranger,  à 
Berlin,  à  Prague,  en  Bavière,  à  Munich.  Aujourd'hui  la  fabri- 
cation a  pris  un  développement  considérable,  et  l'étranger  vient 
en  France.  C'est  à  Paris  qu'est  la  véritable  fabrication  ;  c'est  là 
que  s'est  constitué  un  centre  d'exportation  trè  ^-considérable.  Il 
y  a  là  un  service  industriel  rendu  au  pays,  et  qui  a  vivement 
frappé  la  majorité  de  la  commission.  En  conséquence,  elle  a  dé- 


548  ESSAI   SUR   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE. 

cidé  qae  Sax  avait  accompli  la  première  condition  imposée  à  la 
prolongation  d'nn  brevet,  c'est-à-dire  qu'il  avait  introduit  une 
amélioration  considérable  dans  un  art,  et  développé,  presque 
créé,  une  industrie  spéciale  en  France. 

La  première  condition  étant  accomplie,  nous  arrivons  immé- 
diatement à  la  seconde  :  Saœ  est-il  un  inventeur  malheureux 
qui,  par  des  circonstances  exceptionnelles  et  indépendantes  de 
sa  volonté,  n'a  pu  tirer  profit  de  ses  inventions  ?... 

Sax  est  pauvre  :  il  a  été  ruiné  par  des  procès  injustes.  C'est 
ce  que  proclame  l'opinion  publique.  Toutefois,  l'opinion  pu- 
blique peut  s'égarer  quelquefois  ;  voyons  les  faits. 

Les  brevets  de  Sax  ont  été  attaqués  dès  leur  origine.  En 
mars  18A6,  la  contrefaçon,  dans  sa  poursuite  ardente,  s'est  dé- 
couragée vis-à-vis  du  saxophone,  qu'elle  avait  d'abord  contesté 
comme  le  saxotromba.  En  face  d'une  invention  aussi  radicale 
que  celle  du  saxophone,  la  contrefaçon  ne  pouvait  sérieusement 
produire  aucune  de  ces  analogies  plus  ou  moins  exactes  que  l'on 
appelle  des  antériorités,  et  qui  sont  le  moyen  usité  pour  sou- 
tenir les  demandes  en  déchéance  de  brevets.  On  s'inclina  donc 
devant  le  saxophone  ;  mais  les  efforts  concentrés  redoublèrent 
contre  le  saxotromba. 

Le  mal  fait  à  Sax  par  les  procès  est  vr^ment  inouï.  Outre  les 
brevets  de  18i6  et  18A6  qui  vous  sont  soumis,  il  avait  pris  en 
18A3  un  autre  brevet  toujours  relatif  à  la  fabrication  des  instru- 
ments en  cuivre.  Ce  brevet  a  été  validé  par  la  Cour  de  Rouen, 
le  28  juin  185 A  ;  mais  les  ennemis  de  Sax  avaient  réussi.  Ce 
brevet,  qu'il  n'avait  pu  pratiquer  utilement  au  milieu  des  pro- 
cès, avait  expiré  lorsqu'il  fut  validé  par  la  Cour  de  Rouen. 

Il  demande  aujourd'hui  qu'on  lui  évite  un  résultat  aussi  dé- 
plorable. Ce  fait,  si  regrettable,  de  brevets  expirés  sans  profit  et 
sous  les  atteintes  de  la  contrefaçon,  a  excité  les  émotions  les 
plus  sérieuses.  A  l'audience  de  la  Cour  impériale  de  Paris  du 
26  mai  1860,  M.  l'avocat  général  de  Vallée  disait  dans  des  con- 
clusions contraires  à  M.  Besson  et  à  propos  de  la  contrefaçon  du 
saxotromba  : 

«  J'ai  bien  envie  d'ajouter  qu'il  est  vraiment  malheureux  de 
voir  à  quelles  épreuves  a  été  soumise  cette  propriété  de  Sax.  Ce 
n'est  pas  son  éloge  que  je  veux  faire  ;  cela  ne  conviendrait  pas 
dans  ma  bouche.  Je  parle  de  son  droit.  Souverainement  reconnu 
par  tant  d'arrêts,  ce  droit  a  été  tellement  contesté,  qu'il  s'étein- 
dra demain  et  qu'il  n'aura  pas  vécu  un  instant  libre  et  fructueux 
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pour  son  auteur.  Je  suis  dans  l'hypothèse  où  Sax  est  légitime- 
ment breveté,  où  il  n'est  pas  le  charlatan  dont  parle  Kretzche- 
mann,  où  il  est  l'inventeur  si  souvent  récompensé  dont  l'inven- 
tion a  été  consacrée  par  les  arrêts  de  la  justice. 

»  Cet  homme  a  vu  son  droit  privatif  livré  à  toutes  les  attaques, 
à  tous  les  combats  ;  son  champ  a  été  envahi  :  d'heure  en  heure, 
d'année  en  année,  les  combattants  se  succèdent,  les  assaillants 
s'y  remplacent  ;  Besson  est  le  dernier,  mais  le  champ  est  épuisé. 
La  propriété  s'éteint  à  l'heure  où  je  parle.  II  y  a  là  un  grand 
abus  de  ce  que  les  facteurs  ont  considéré  jusqu'ici  comme  leur 
droit.  Sax  avait  une  propriété  plus  recommandable  peut-être 
encore  que  la  propriété  qui  vient  de  nos  pères,  puisqu'elle  est 
le  résultat  de  nos  efforts  personnels  et  des  travaux  de  notre 
esprit. 

»  Quelles  que  soient  les  conséquences  de  nos  paroles,  de  ce 
qui  s'est  passé,  je  le  dis  et  je  souhaite  que  ces  paroles  soient 
entendues;  certain  que  le  droit  pnvatif  existe,  que,  s'il  a  été 
fait  du  bruit  autour  de  cette  invention,  elle  est  au  fond  réelle, 
sérieuse,  légitime,  je  verrais  avec  douleur,  moi  magistrat,  que 
ce  droit  fût  anéanti  entre  les  mains  de  celui  qui  l'avait  conquis, 
et,  en  même  temps  que  je  demande  à  la  Cour  un  arrêt  souverain 
et  définitif,  qui  mettrait  hors  de  combat  les  derniers  assaillants, 
je  fais  des  vœux  pour  que  le  droit  privatif  ne  soit  pas,  par  l'effet 
du  temps,  enlevé  à  celui  qui,  par  son  travail  et  son  mérite,  se 
l'est  légitimement  acquis.  » 

A  côté  d'un  vœu  formulé  pour  la  prolongation,  il  y  a  dans  ces 
paroles  la  constatation  des  malheurs  de  Sax.  Ils  sont  trop  vrais. 
L'étendue  d'un  rapport  ne  comporte  pas  le  récit  de  tous  les  pro- 
cès suscités  à  Sax  et  invariablement  gagnés  par  lui  depuis  l'ar- 
rêt de  Rouen  de  18&5  ;  et,  d'ailleurs,  ces  procès  sont  connus  et 
sont  un  fait  constant. 

La  contrefaçon  s'était  organisée  contre  lui  sous  la  forme  d'une 
coalition.  Des  lettres  produites  pendant  le  procès  de  1860 
prouvent  qu'elle  avait  un  président,  un  trésorier. 

Il  est  intéressant  de  voir  cet  homme,  fort  de  sa  conviction  et 
de  son  droit,  rester  debout  contre  tous  et  soutenir  la  lutte  sans 
démoralisation,  sans  découragement.  Beaucoup  auraient  suc- 
combé ;  mais  s'il  a  été  ruiné,  il  a  su,  au  milieu  de  la  ruine  et  du 
chagrin,  conserver  intacts  son  courage  et  son  intelligence. 

Un  instant,  la  coalition  a  obtenu  un  terrible  succès.  Cet  in- 
venteur, ainsi  traqué,  ruiné  par  des  expertises,  par  des  procé- 
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dures,  a  vu  son  crédit  disparaître.  Des  commanditaires»  effrayés 
de  l'acharnement  de  ses  adversaires,  l'ont  abandonné.  Pour  ne 
pas  laisser  périr  son  droit  privatif,  pour  faire  face  aux  droits 
judiciaires,  il  a  dû  recourir  à  des  emprunts  onéreux  ;  un  jour,  le 
5  juillet  1852,  il  a  dû  déposer  son  bilan  et  se  déclarer  en 
faillite  ! 

Cette  catastrophe  n'a  pu  l'abattre  ;  il  a  lutté  encore,  et,  dans 
ces  derniers  temps,  plusieurs  de  ses  adversaires,  les  plus  puis- 
sants et  les  plus  acharnés,  ont  transigé  avec  lui.  L'argent  provenu 
des  transactions  lui  a  servi  à  se  faire  réhabiliter.  Un  arrêt  du 
28  juillet  1860,  rendu  au  rapport  d'un  des  conseillers  de  la 
Cour  de  Paris  et  sur  les  conclusions  conformes  du  ministère 
public,  a  prononcé  la  réhabilitation  de  Sax.  Il  a  pu,  ce  jour-là, 
reprendre  sa  croix  d'honneur,  dont  la  prérogative  est  inconci- 
liable avec  la  position  du  failli. 

En  présence  d'une  faillite  qui  est  la  preuve  de  la  ruine  et  de 
la  misère,  en  présence  d'une  réhabilitation  récente,  il  parait  su- 
perflu de  démontrer  que  Sax  est  pauvre  et  qu'il  n'a  point  prafité 
de  ses  brevets. 

Cependant  on  affirme,  dans  une  note  qui  nous  a  été  distri- 
buée, qu'il  a  fait  des  bénéfices  considérables  par  les  dommages- 
intérêts  prononcés  et  par  sa  propre  fabrication.  On  a  répondu, 
par  une  note  contraire,  que  les  bénéfices  allégués  n'existaient 
pas;  et,  en  effet,  Sax,  d'après  les  informations  les  plus  précises, 
les  plus  désintéressées,  les  plus  sérieuses,  ne  possède  rien.  11 
est  vrai  qu'il  a  reçu  dans  une  transaction,  en  argent  on  valeurs, 
une  somme  de  605,000  fr.  Mais  cette  somme  ne  constitue  pas 
un  bénéfice  ;  elle  a  servi  à  le  faire  réhabiliter. 

Nous  nous  excusons  d'entrer  dans  ces  détails,  qui  sont  peut- 
être  indignes  des  hautes  appréciations  de  la  Chambre;  nous 
nous  bornons  à  constater  que  le  brevet  de  Sax  relatif  au  saxo- 
tromba  a  été  paralysé  dans  ses  mains  par  les  innombrables  pro- 
cès qui  lui  ont  été  suscités,  et  qui  ont  déterminé  sa  faillite.  Il 
est  donc  équitable  et  juste  de  lui  donner,  par  une  prolongation, 
le  profit  qui  lui  était  dû  et  qu'il  aurait  recueilli  sans  circons- 
tances exceptionnelles  que  nous  avons  énumérées.  C'est  ce  qu'a 
pensé  la  majorité  de  votre  commission. 

La  prolongation  du  brevet  relatif  au  saxophone  est  fondée  sur 
un  autre  motif  non  moins  sérieux.  Attaqué  dans  le  principe,  ce 
brevet  n'a  pas  tardé  à  être  respecté,  mais  il  n'a  pu  être  pratiqué. 
L'instrument  est  si  nouveau  qu'il  n'y  a  pas  d'ouvrier  pour  le  fa- 
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briquer  ni  d'artistes  pour  le  jouer.  Il  a  fallu  dorïuer  à  Sax  une 
chaire  au  Conservatoire,  et,  grâce  à  ses  leçons,  quelques  élèves 
se  sont  formés  dans  ces  dernières  années.  Mais  le  personnel 
manque  encore,  et  cette  circonstance  exceptionnelle  a  empêché 
Sax  de  profiter  de  son  brevet.  Du  reste,  l'opinion  qui  s'est  for- 
mulée dans  la  commission  contre  le  saxotromba  a  paru  accepter 
la  prolongation  pour  le  saxophone,  à  cause  de  la  nouveauté 
absolue  de  cet  instrument  et  de  l'emploi  si  restreint  qui  en  a  été 
la  conséquence. 

Il  convient  de  dire  un  mot  d'un  document  qui  a  son  impor- 
tance. Le  comité  consultatif  des  arts  et  manufactures  a  donné 
un  avis  défavorable  à  la  demande  de  Sax.  En  lisant  attentive- 
ment ce  document,  on  voit  sans  peine  que  le  comité  s'est  placé 
en  dehors  et  au-dessus  de  la  question.  L'avis  est  rédigé  dans  un 
esprit  doctrinal  et  systématique  ;  il  exprime  les  répugnances  et 
les  inconvénients  que  suscitent  les  prolongations  de  brevets  qui 
sont  des  dérogations  à  la  loi,  mais  il  ne  discute  pas  le  fond  de  la 
question,  c'est-à-dire,  la  nouveauté  de  l'invention  et  la  stérilité 
du  brevet  par  des  circonstance  exceptionnelles. 

Dans  la  question  du  docteur  Boucherie,  résolue  favorablement 
par  la  Chambre,  le  comité  avait  été  défavorable  à  l'inventeur. 

Contre  ce  document  on  nous  en  a  soumis  un  autre  qui  mérite 
l'attention  spéciale  de  la  Chambre. 

Après  la  îlemande  en  prolongation  de  Sax,  sept  facteurs,  les 
anciens  adversaires  de  Sax,  lui  ont  écrit.  Ils  donnent  une  adhé- 
sion complète  à  la  prolongation. 

Certes,  au  premier  abord,  ces  lettres  apparaissent  comme 
l'hommage  le  plus  louable  et  le  plus  éclatant  rendu  au  mérite  ec 
aux  malheurs  de  Sax. 

On  a  prétendu  pourtant  que  les  signataires  de  ces  lettres 
avaient  obtenu  des  licences  de  Sax,  et  que  par  conséquent  ils 
étaient  intéressés  au  droit  privatif.  Sax  a  répondu  qu'il  avait 
donné  des  licences  aux  mêmes  conditions  à  tous  ceux  qui  en 
avaient  demandé,  et  qu'il  en  accorderait  à  tous  ceux  qui  en 
demanderaient. 

Les  conditions  faites  aux  porteurs  de  licence  sont  modérées. 
Après  une  étude  approfondie  de  la  question,  après  avoir  écouté 
avec  soin  les  arguments  et  les  intérêts  contraires,  il  a  paru  à  la 
majorité  de  votre  commission  que  Sax  réunissait  les  deux  condi- 
tions d'une  prolongation  de  brevet,  qu'il  était  un  inventeur  im- 
portant et  un  inventeur  malheureux.  En  conséquence,  votre 
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commission,  à  la  majorité  de  cinq  voix  contre  deux,  vons  pro- 
pose Tadoption  du  projet  de  loi. 

Mis  en  délibération;  le  Corps  législatif  consulté,  le 
projet  présenté  par  le  Gouvernement  fut  converti  en  loi. 

LOI. 

Extrait  du  procès-^verbal  du  Corps  législatif. 

Le  Corps  législatif  a  adopté  le  projet  de  loi  dont  la  teneur 
suit  : 

Art.  !•'.  —  La  durée  du  brevet  d'invention  délivré  au  sieur 
Antoine-Joseph  Sax,  dit  Adolphe  Sax,  le  13  octobre  1845, 
pour  l'instrument  dit  saxotromba,  est  prolongée  de  cinq  ans, 
moyennant  le  paiement  de  la  taxe  annuelle  fixée  par  l'article  i 
de  la  loi  du  6  juillet  18i&. 

Art.  2.  —  Est  également  prolongée  de  cinq  ans,  et  sous  la 
même  condition,  la  durée  du  brevet  d'invention  délivré  au  sieur 
Sax,  le  21  mars  18A6,  pour  l'instrument  dit  saxophone. 

Délibéré  en  séance  publique,  à  Paris,  le  20  juillet  1860. 

Le  présidenty 
Signé  :  Comte  de  Morn t. 

Les  secrétaires. 
Signé  :  Comte  de  CAMBAcéRès^  comte  Léopold  le  Hor^ 
comte  JoACHiu  Murât. 

Extrait  du  procès-verbal  du  Sénat. 

Le  Sénat  ne  s'oppose  pas  à  la  promulgation  de  la  loi  ayant 
pour  objet  de  prolonger  la  durée  de  deux  brevets  accordés,  en 
18A6  et  en  18Î(5,  à  Sax,  fabricant  d'instruments  de  musique. 

Délibéré  et  voté  en  séance,  au  Palais  du  Sénat,  le  2 A  juillet 
1860. 

Le  président,  Les  secrétaires. 

Signé  :  Troplong.        Signé  :  A.  Laitt,  oomte  de  Orossolles-Flamarciis, 

baron  T.  de  Lacrosse. 
Vu  et  scellé  du  sceau  du  Sénat  : 

Le  sénateur  secrétaire, 
Signé  :  Baron  T.  de  Lacrosse. 
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N'était-il  pas  malheureux  que  cet  habile  facteur  fût  depuis 
quatorze  aus  chaque  jour  obligé  d'intenter  des  procès  en  contre- 
façon à  presque  tous  les  principaux  fabricants  d'instruments  du 
même  genre.  Ces  procès  interminables,  et  qui  toujours  par  des 
incidents  nouveaux  suspendaient  l'exécution  des  condamnations 
obtenues,  nuisaient  au  développement  d'une  industrie  qui,  si 
elle  eût  pu  s'exercer  dans  le  calme,  la  sûreté  et  la  confiance  du 
droit  de  propriété,  aurait  été  beaucoup  plus  loin  sans  doute, 
et  aurait  donné  à  la  France  un  légitime  orgueil,  et  à  Sax  une 
position  heureuse  et  une  fortune  honorablement  acquise. 

Ce  n'est  pas  d'ailleurs  seulement  dans  la  création  et  la  per-* 
fection  des  instruments  de  musique  que  Sax  a  prouvé  la  su- 
périorité de  son  talent  inventif  et  de  son  esprit  observateur; 
il  a  depuis  longtemps  reporté  sur  d'autres  sujets  la  fécondité  de 
sa  science  acquise  qui  ne  s'est  point  épuisée  par  la  création  de 
trente-cinq  à  quarante  instruments,  d'une  haute  importance  et 
d'une  incontestable  originalité,  parmi  lesquels  se  trouve  un 
tambour  à  sons  très  appréciables,  capable  de  faire  entendre  une 
gamme  chromatique,  et  dont  parle  M.  Berlioz.  Nous  connaissons 
de  lui  les  projets  d'un  immense  orchestre  mu  par  la  vapeur, 
pouvant  donner  un  concert  à  toute  une  ville,  projet  qui  fut  le 
sujet  d'un  charmant  article  de  notre  ami  Henry  Berthoud,  ce 
Sam  du  Journal  la  Patrie,  qui  initie  si  spirituellement  chaque 
semaine  les  lecteurs,  à  tous  les  secrets  de  la  science.  Sa 
nouvelle  organisation  des  orchestres  de  symphonie  et  d'harmo- 
nie, a  déjà  reçu  un  commencement  d'exécution  pour  la  réforme 
des  musiques  militaires.  Dans  un  autre  ordre  d'idées,  nous 
mentionnerons  ses  projets  de  constructions  en  fer  émaillé,  de 
tunnel  sous-marin  unissant  la  France  à  l'Angleterre,  et  celui  de 
la  butte  Montmartre  qui  remonte  à  1861,  de  mortiers  monstre 
pouvant  lancer  des  projectiles  de  10  à  15,000  kilos,  et  une 
foule  d'autres  idées  qui  prouvent,  comme  nous  le  disions  plus 
haut,  la  riche  fécondité  de  l'hitelligence  de  Sax  (1). 

Le  lecteur  a  vu  ce  que  Sax  a  eu  de  tribulations  à  endurer;  je 
vous  l'avais  dit  en  commençant  ce  long  chapitre,  qu'il  serait 
utile  à  tous  ceux  qui  ont  le  malheur  d'être  inventeurs.  Chacun 
cherche  à  attaquer  votre  propriété,  et  cependant  si  jamais  une 
propriété  fut  sacrée,  pourtant,  c'est  bien  celle  de  l'inventeur.  Si 
l'homme  de  guerre  a  conquis  sa  fortune  à  force  de  sacrifices,  de 

(1)  VOpinionpubHque,  4849. 


354      E88AI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

douleurs  et  de  sang  versé,  si  le  commerçant  a  fait  la  sienne  à 
force  d'habileté,  de  calculs  et  de  probité,  l'inventeur  qui  a  pâli 
dans  les  veilles  et  dont  le  front  s'est  courbé  dans  l'étude;  l'in- 
venteur, qui  souvent  a  traversé  des  abîmes  de  misères  pour 
poursuivre  cette  chimère  de  l'invention  qui  le  fuyût  toujours, 
n'a*t-il  pas  aussi  bien  mérité  d'avoir  sa  place  au  banquet  de  la 
richesse?  Mais  à  lui  comme  au  guerrier,  «comme  au  poète,  il  est 
une  récompense  plus  douce  que  Topulence  :  c'est  la  glmre. 
Appelons  sur  la  tète  blanchie  des  inventeurs  la  sollicitude  des 
gouvernements  et  la  garantie  des  lois;  demandons  à  grands 
cris  qu'ils  n'aient  pas  la  douleur,  comme  Sax,  par  exemple,  de 
se  voir  chaque  jour  dépouillés  de  leurs  créations,  m^s,  en  même 
temps,  ne  développons  pas  hors  de  mesure  cette  soif  matérielle 
de  la  richesse  dans  l'âme  élevée  de  ces  hommes  d'élite.  Ne 
rabaissons  pas  leurs  nobles  instincts  au  niveau  d'un  sac  d'écus, 
et  laissons-les  croire  à  la  féconde  satisfaction  de  la  conscience, 
à  la  juste  reconnsûssance  de  la  postérité  (1). 

Voilà  le  résumé  bien  racourci  de  toutes  les  tribulaticos 
que  Sax  a  eu  à  souffrir  pendant  les  quatorze  plus  belles 
années  de  |son][ existence.  Il  est  sorti  toujours  victorieux 
de  tous  les  combats  judiciaires,  qui  lui  ont  été  livrés  par 
Tenvie  et  la  mauvaise  foi  des  contrefacteurs.  Sa  cause  a 
triomphé  devant  tous  les  Tribunaux,  et  ses  inventions  ont 
été  reconnues  et  consacrées  par  une  foule  d'arrêts. 

Arrêt  de  la  Cour  de  Rouen,  du  ÎS  juin  1854.  —Sax  contre  Rivet; 
jagemeot  du  tribunal  de  la  Seiue,  du  24  avril  1856.  —  Sax  contre  Oautrot; 
jugement  du  tribunal  de  la  Seine,  du  12  juin  1856.  —  Arrêt  de  la  Cour  de 
Paris,  du  28  février  1857.  Arrêt  de  la  Cour  de  cassation,  du  8  août  1857. 
—  Arrêt  de  la  Cour  de  Rouen,  du  24  juin  1858.  —  Arrêt  de  la  Cour  de 
cassation,  du  21  août  1858.  —  Arrêt  de  la  Cour  d'Amiens,  du  24  décembre 
1858.  Arrêt  de  la  Cour  de  cassation,  du  19  février  1859.  —Jugement  du 
tribunal  de  la  Seine,  du  22  mars  1860.  —  Arrêt  de  la  Cour,  du  15  juin  186a 

(4)  OscAB  DB  VALLéB,  Réquisitoire  dans  raflaireSax. 


CHAPITRE  IX. 


TRAVAUX    DE    LA    FACTURE    INSTRUMENTALE 


DE   1830   A   1836   INCLUSIVEMENT. 


Promptemeat  remise  de  la  secousse  que  venait  de  lui 
faire  subir  les  événements  de  la  révolution  de  juillet,  la 
facture  instrumentale  eut  confiance  dans  la  lueur  de  bien- 
être  qui  semblait  vouloir  se  répandre  sur  la  Société.  Le  re- 
tour à  la  tranquillité  était  déjà  une  précieuse  chose  pour 
cette  industrie,  que  le  moindre  bruit  dérange  et  dont  le 
développement  est  arrêté  tout-à-coup  par  la  plus  petite 
^commotion  politique.  La  facture  instrumentale  sut  mettre 
à  profit  le  calme  qui  suivit  les  événements  de  1830,  et  pour 
elle  chaque  jour  devint  plus  prospère.  Les  nombreux  or- 
chestres qui  s'élevèrent,  la  grande  quantité  de  sociétés 
philharmoniques  qui  surgirent  sur  tous  les  points  de  la 
France;  les  musiques  régimentaires  qui  cherchaient  à 
améliorer  leurs  moyens  d'exécution;  les  légions  des 
gardes  nationales  qui  couvraient  alors  le  sol  de  la 
France,  voulant  dans  l'enthousiasme  de  leurs  nouvelles 
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réédificatioas  et  par  amour  propre  de  corps,  donner  toute 
]a  splendeur  possible,  à  la  partie  harmonique  de  leurs 
cohortes,  furent  pour  la  facture  instrumentale  autant 
d'événements  heureux  qui  lui  fournirent  une  source  abon- 
dante de  travaux  fructueux  pour  ses  nombreux  ouvriers 
et  d'honorables  profits  pour  les  chefs.  Satisfait  de  son  gain, 
le  facteur  se  mit  alors  à  améliorer  par  tous  les  moyens 
possibles,  les  instruments  dont  la  construction  lui  était 
confiée.  Nous  allons  signaler  et  analyser  le  plus  succincte- 
ment possible  les  divers  efforts  tentés  par  la  facture  instru- 
mentale, dans  cette  voie  si  battue  du  perfectionnement. 


Nous  avons  compulsé  tous  les  recueils  contenant  la  description  des 
Brevets  ou  des  Patentes;  nous  avons  cherché  partout  où  nous  avons  cru 
pouvoir  recueillir  quelques  renseignements  sur  les  inventions  et  perfec- 
tionnements des  instruments,  mais  malgré  toutes  nos  recherches  nous  nous 
sommes  vu  forcé  de  n'indiquer  souvent  à  la  suite  des  noms  que  le  som- 
maire du  but  de  l'invention  ou  du  perfectionnement,  les  détails  manquant  ; 
soit  qu'ils  n'aient  pas  été  fournis  par  Vinventeur  ou  que  les  rédacteurs  des 
différents  recueils  les  aient  trouvé  dune  importance  trop  minime  pour 
en  faire  mention. 


INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

1 830.     Harpe.  —  Brinmayer  imagina  une  espèce  de  petite  harpe 
portative,  nommée  Dital-Harpe  (B.  F.  (1). 
—  Domeny,  pour  parvenir  par  un  moyen  facile  de  régler 
les  demi  tons  de  la  harpe,  chercha  à  faire  en  sorte  que 


(i)  Les  abréviations  dont  sont  suivis  les  articles  signifient  le  Brevet  ou  la  Patente 
d'invention,  accompagné  de  la  première  leUre  du  pays,  où  le  Brevet  ou  la  Patente  a 
été  pris,  ainsi  :  B.  F.  signifie  Brevet  Français,  —  P.  A.  Patente  Anglaise  —  B.  B. 
Brevet  Belge,—  P.  Am.  Patente  Américaine.  — P.  P.  Patente  Prussienne,  etc.,  etc., 
les  chiffres  qui  indiquent  les  abréviations  indiquent  le  numéro  d^ordre  du  Brevet  ou 
de  la  Patente,  sur  le  registre  du  pays  où  ils  ont  été  obtenus. 
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les  deux  branches  de  la  foarchette  inférienre  pussent 
se  rapprocher  ou  s'éloigner  de  celles  de  la  fourchette  su- 
périeure au  moment  où  la  corde  devait  être  pincée,  afin 
.  d'élever  ou  de  baisser  le  demi-ton  convenablement.  II  crut 
y  parvenir  en  faisant  les  fourchettes  mobiles,  de  manière 
à  pouvoir  exécuter  à  volonté  d'une  certaine  quantité  soit 
au-dessus  soit  au-dessous.  Si  le  ton  était  trop  bas,  le  mu- 
sicien pouvait  descendre  la  fourchette,  la  corde  devenait 
plus  courte  et  par  suite  le  ton  plus  haut,  au  contraire  s'il 
se  trouvait  trop  haut  il  pouvait  la  remonter  pour  la  rap- 
procher de  la  fourchette  supérieure,  ce  qui  donnait  plus 
de  longueur  à  la  corde  et  par  suite  baissait  le  ton.  (B.  F.) 

—  Gelinck  présenta  le  modèle  d'une  très  petite  harpe  dont 
la  forme  était  celle  attribuée  par  les  peintres  aux  Bardes 
d'Ossian.  Excessivement  portative,  sa  hauteur  était  celle 
d'une  guitare  ordinaire,  et  elle  ne  pesait  que  750  grammes. 
Cet  instrument  de  quatre  octaves  avait  un  joli  son  et  de 
belles  vibrations;  ses  cordes,  quoique  courtes  et  assez 
rapprochées,  étaient  aisément  attaquées,  et  il  offrait  un 
mécanisme  transpositeur  à  volonté,  c'est-à-dire  que  l'on 
pouvait  diézer  ou  bémoliser  chaque  note.  (B.  F.) 

1831.  —  Dretzen  imagina  un  mécanisme  de  harpe  présentant  le 
double  avantage  de  régler  la  tension  des  cordes  d'une 
manière  parfaite,  et  d'agir  de  telle  sorte  que  les  plateaux 
inférieurs  ne  se  mouvaient  pas  quand  ceux  supérieurs  pin- 
çaient et  ne  faisaient  pas  changer  la  position  dernière 
lorsque  les  autres  étaient  amenées  à  tendre  aussi  les 
cordes.  (B.  F.) 

—  Nernst  apporta  à  Londres  quelques  améliorations  aux 
systèmes  des  doubles  mouvements  de  la  harpe,  apparte- 
nant au  domaine  public.  (P.  P.  n°  20.) 

1881.  Lyre  et  Guitare,  -r  Franck  inventa  une  espèce  de 
guitare  nommée  Guitarion  dont  les  cordes  pouvaient  se 
pincer  avec  les  doigts  ou  être  frottées  avec  un  archet,  on 
la  tenait  perpendiculairement.  Elle  était  posée  sur  un 
socle  montant  ou  descendant  à  volonté  ;  pour  la  jouer  avec 
l'archet  on  la  posait  entre  les  jambes  comme  le  violon- 
celle. (B.  F.) 

—  Sherr,  de  Philadelphie,  apporte  des  perfectionnents  à 
la  guitare.  (P.  Am.) 

1832.  Muncks  et  Charpentier,  imaginèrent  la  Guitare  mulii- 
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corde  qui  avait  pour  but  d'éviter  les  principales  difficultés 
de  la  guitare.  Le  corps  sonore  ressemblait  à  celui  de  la 
guitare  avec  son  manche  ordinaire  monté  de  six  cordes. 
'  Ce  qui  la  différenciait  de  Tancienne  guitare,  c'est  que  le 
côté  droit  du  corps  sonore,  au  point  où  il  se  joint  au 
manche  formait  un  U  au  niveau  de  l'emboiture  du  manche 
et  parallèlement  à  la  base  de  l'instrument,  l'U  se  trouvait 
fermé  par  une  traverse  qui  soutenait  et  appuyait  sur  onze 
cordes  :  la  tète  du  manche  de  l'instrument,  au  lieu  de 
retourner  en  arrière  comme  dans  les  guitares,  formait  sur 
la  gauche  un  angle  droit  avec  le  manche  comme  dans 
l'ancien  luth  et  supportait  huit  cordes.  L'instrument  avait 
donc  vingt-cinq  cordes  formant  une  étendue  de  quatre 
octaves  et  qui  se  divisaient  en  jeu  de  harpe  pour  la  main 
gauche,  formé  de  huit  cordes  basses  accordées  diatoni- 
quement;  jeu  de  guitare  ordinaire  composé  de  six  cordes; 
et  jeu  de  harpe  pour  la  main  droite  composé  de  onze 
cordes  accordées  diatoniquement.  (B.  F.) 
1833.  —  Trajetta,  de  Philadelphie,  un  nouvel  instrument  à 
cordes  pincées  qu'il  nomme  Plettro-Lyra.  (P.  Am.) 

INSTRUMENTS  à  CORDES  FRAPPÉES. 

1830.  Piano.  —  Babcock,  de  Philadelphie,  construit  un  piano 
à  cordes  croisées.  (P.  Am.) 

—  La  Maison  Erard  substitua  aux  cordes  de  cuivre  em- 
ployées jusqu'alors  dans  les  basses  de  piano,  des  cordes 
filées  en  acier,  cette  substitution  rendit  les  sons  plus  clairs 
et  plus  bruyants.  Cette  innovation  rendit  je  crois  aussi 
beaucoup  plus  distinctif  ce  timbre  métallique  qui  donne 
aux  instruments  d'Erard  une  qualité  précieuse  dans  les 
grandes  salles,  mais  un  peu  trop  mordante  dans  les  petits 
emplacements.  Cette  maison  présenta  également  une  nou- 
velle construction  de  sommier.  (B.  F.) 

—  Langrenez,  Consolidation  du  piano  par  des  moyens  nou- 
veaux, et  introduisant  une  barre  de  fonte  de  fer  prenant 
de  la  masse  en  aboutissant  au  sommier.  (B.  F.) 

—  Pape,  Piano  à  sommier  fondu,  nouvelle  disposition  des 
marteaux.  (B.  F.) 

—  Pleyet,  Moyen  de  conserver  intactes  les  tables  d'har- 
nie  par  leur  placage  à  contre-fil  avec  un  bois  droit  (BF.) 
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—  Pomer,  IMsposilion  nouvelle  des  chevilles  d'accord. 
(P-  P.  n-  2.) 

—  Boller,  construisît  un  piano  droit  qui  a  servi  de  type  à 
tous  ceux  que  l'on  fabrique  maintenant.  Dans  ce  piano, 
la  table  d'harmonie  et  les  cordes  étaient  disposées  dans 
une  capacité  ou  caisse  verticale  placée  en  arrière  du  cla- 
vier et  en  devant  de  l'exécutant,  de  manière  toutefois  à 
laisser  une  ouverture  pour  le  passage  des  pieds  du  musi- 
cien et  des  pédales.  La  longuenr  de  l'instrument  n'était 
que  de  O"*  A6,  et  sa  longueur  de  1"*  30.  Un  volume  aussi 
peu  considérable  suffisait  à  loger  les  cordes  des  dix 
octaves,  la  mécanique,  le  clavier  et  les  pédales.  Le  sys- 
tème d'échappement  était  fort  ingénieux  et  disposé  de 
manière  que  le  marteau  arrivait  sur  la  corde  avec  toute  la 
vivacité  que  lui  imprimait  la  touche  (B.  F.) 

—  Sachmeister,  de  New- York,  Perfectionnement  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.  ) 

—  Scabury,  de  New-York,  Perfectionnement  à  la  construc- 
tion du  piano.  (P.  Am.) 

—  Streicher^  facteur  allemand,  perfectionne  la  mécanique 
en  général,  et  apporte  divers  changements  à  l'échappe- 
ment anglais. 

—  Sulot^  Tables  d'harmonie  à  ondulation.  (B.  F.) 

—  Thompson,  Perfectionnement  au  mécanisme  du  piano. 
(P.  A.,  n»  6,912.) 

—  Thompson,  de  New-Yorck,  construit  un  nouveau  piano 
droit.  (P.  AmO 

1831.  —  Allen,  Perfectionnement  au  piano.  (P.  A.,  6,1  AO.) 

—  Currier,  de  Boston,  apporte  des  perfectionnements  à  la 
construction  du  piano  horizontal.  (P.  Am.) 

—  Kearsing,  de  New-York,  Perfectionnement  à  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  Am.) 

—  Lichtentkal,  construisit  en  Belgique  un  piano  droit  à 
cordes  obliques  à  six  octaves.  (B.  B.,  n""  109.) 

—  lAchtenthal,  construisit  en  Belgique  un  piano  dit  Pic- 
colo  (B.  B.,  nMll.) 

—  Nunns,  de  New-York,  Nouvelle  mécanique  pour  piano 
(P.  Am.) 

— Pape,  Nouvelle  disposition  de  la  table  d'harmonie  (B.  F.  ) 

—  Schwieso,  Perfectionnement  apporté  à  la  construction 
du  piano.  (P.  A.,  n*  6,069-) 
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—  Thompson,  de  New-York,  Mécanique  perfectionnée 
poar  piano.  (P.  Am.) 

—  Triquet,  construit  an  piano  qu'il  nomme  Piano-con- 
ducteur. (B.  F.) 

1832.  La  MaisonErard,  fit  paraître  un  piano  vertical  conte- 
nant déjà  une  partie  des  perfectionnements  imaginés  par 
ces  babils  facteurs  pour  le  piano  à  queue. 

—  Fischer,  Perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.,  n»  6,304.) 

—  Crus,  crut  remarquer  que  la  longueur  de  la  table  d'bar- 
monie  contribuait  puissamment  à  Texcellence  des  pianos, 
et  que  la  largeur  ne  servait  à  rien,  et  que  même  souvent 
elle  était  nuisible,  les  basses  étant  toujours  trop  fortes  en 
comparaison  des  dessus  ;  il  chercha  à  éviter  cet  inconvé- 
nient en  faisant  la  table  de  toute  la  largeur  de  l'instru  • 
ment  ;  elle  était  à  jour  par  derrière,  et  étant  au-dessus 
des  marteaux  elle  pouvait  se  relever  facilement  en  cas  de 
rupture,  la  table  n'était  pas  collée  sur  la  garniture.  (B.  F.) 

—  Groetars,  Mécanisme  nouveau  pour  les  pianos  droits. 
(B.  B.,nM12.) 

—  Babcock,  de  Philadelphie,  apporte  des  perfectionne- 
ments dans  la  mécanique  du  piano.  (P.  Am.) 

1883. —  Fissore,  de  Baltimore,  Perfectionnement  apporté  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Golde-Worthey,  Perfectionnement  apporté  aux  instru- 
ments de  musique.  (P.  A.,  n»  6,A88.) 

—  Meideich,  imagina  un  mécanisme  de  piano  dans  lequel 
l'échappement  était  vissé  à  la  touche,  le  régulateur  tour- 
nait à  volonté  pour  donner  plus  ou  moins  de  facilité  au 
jeu  du  marteau.  La  billotte  de  l'échappement  se  retirait  à 
volonté  et  se  resserrait  plus  ou  moins.  La  vis  de  l'échap- 
pement ne  pouvait  pas  s'écarter  de  son  attaque  ;  en  mon- 
tant la  vis  il  s'échappait  plus  vite,  et  en  descendant  il 
échappait  plus  lentement.  Le  ressort  étant  en  fer  ne  pou- 
vait jamais  casser.  La  broche  du  marteau  et  la  billotte  de 
l'échappement  étaient  entaillés  dans  le  bois  et  étaient 
garnies  de  drap. 

—  Pistor,  Nouvelle  disposition  de  la  table  d'harmonie. 
(P.  P.,n«4.) 

—  Taurin  chercha  par  une  nouvelle  disposition  des 
cordes  du  piano  à  ne  donner  à  la  table  d'harmonie  que 
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l'épaisseur  absolument  nécessaire,  en  se  servant  de  cordes 
plus  fortes  que  celles  employées,  sans  cependant  rac- 
courcir le  diaphragme  ;  pour  y  parvenir  il  déchargea  la 
table  du  poids  qui  l'écrasait  ;  dans  le  système  Taurin  la 
table  d'harmonie  était  parfaitement  libre  et  déchargée» 
elle  n'avait  qu'une  seule  fonction  à  remplir,  celle  de  dé- 
velopper le  son,  puisqu'elle  n'était  rapprochée  qu'au  point 
de  contact  contre  l'âme  ou  chevalet  qui,  lui-même,  était 
en  contact  avec  le  dessous  des  lames  formant  le  peigne. 
Le  chevalet  était  fixé  par  des  vis  à  la  table  d'harmonie  et 
aux  lames  supportant  les  cordes,  et  ne  servait  que  comme 
conducteur  de  son. 

—  Weizek,  apporta  quelques  modifications  dans  la  dis- 
position des  marteaux  ;  par  un  nouveau  mécanisme  sim- 
plifiant le  système,  il  remplaçait  plusieurs  pièces,  telles 
que  les  barres,  les  vis  de  rappel,  les  attrapes  et  les 
ressorts  métalliques.  Les  pièces  se  trouvaient  réduites  à 
la  touche,  l'échappement  et  l'étouffoir.  Ces  pièces  n'agis- 
saient plus  que  par  la  combinaison  de  leur  poids  respectif 
et  de  leur  engrenage.  (B.  F.) 

—  Wiezniewski,  de  Dantzig,  Perfectionnements  apportés 
an  mécanisme  du  marteau.  (P.  P.,  n*"  27.) 

— Zeitter,  Perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.,.n«6,498.) 
1834.  —  Cluesman  imagina  un  moyen  pour  tendre  les  cordes  du 
piano  :  cette  invention  consistait  dans  une  vis  de  pression 
faisant  agir  une  bascule  sur  laquelle  la  corde  était  fixée  et 
qui  donnait  la  facilité,  sans  aucun  effort,  de  hausser  ou 
baisser  la  corde  que  l'on  voulait  mettre  d*accord.  N'étant 
pas  obligé  de  tourner  et  de  détourner  la  cheville  même  sur 
laquelle  la  corde  était  roulée,  l'on  obtenait  un  accord  plus 
solide,  parce  que  les  trous  dans  lesquels  les  chevilles 
étaient  fichées  ne  pouvaient  plus  s'élargir,  et  les  cordes 
étant  moins  pelotonnées  étaient  moins  sujettes  à  se 
casser.  (B.  F.) 

^—  Danchell  et  Greiner  construisirent  un  piano  dit  à  corps 
résonnant,  il  était  muni  d'un  mécanisme  particulier  pour 
la  tension  des  cordes  ;  ce  mécanisme  consistait  dans  une 
vis  de  rappel.  (B.  F.) 

—  Debain,  notre  ingénieux  mécanicien  et  habile  facteur, 
prit  son  premier  brevet  pour  un  nouveau  système  de  mé- 
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canisme  de  piano.  Tout  esprit  ingénieux  et  vraiment  ha- 
bile se  roontre  dans  la  simplification  des  procédés,  aussi 
le  système  Debain  consistait  dans  la  suppression  d*un 
grand  nombre  des  pièces  composant  alors  les  systèmes 
connus.  Debain  supprimait  d'abord  un  ressort,  ce  qui  ré- 
duisait à  deux  le  nombre  de  ceux  employés  ;  la  suppression 
de  ce  ressort  donnait  plus  de  facilité  dans  le  jeu  de  la  ma- 
chine et  permettait  de  faire  les  cadences  avec  plus  de 
promptitude.  Le  chevalet  posé  sur  la  touche  était  disposé 
de  manière  à  recevoir  dans  une  entaille  garnie  en  buffle, 
le  bout  inférieur  de  l'échappement,  dont  la  partie  formant 
demi-cercle  recevait  intérieurement  un  ressort  attaché  à 
la  fourche,  agissant  librement  dans  l'entaille  faite  dans  ce 
demi-cercle  garni  de  drap.  Le  ressort  servait  à  ramener 
l'échappement  sur  le  nez  du  chevalet  et  en  même  temps  à 
faire  retomber  à  sa  place  le  marteau  qui  était  fixé  à  l'échap- 
pement par  un  pivot.  Au  bout  du  chevalet  était  fixée  et 
entoilée  une  roulette  en  cuir  qui  manœuvrait  sur  un 
triangle  garni  de  peau  de  daim,  lequel  était  tenu  par  un 
fil  de  laiton  fixé  à  la  partie  inférieure  de  la  lame  de 
l'étouffoir  ;  cette  lame  pivotait  dans  la  fourche,  sur  la- 
quelle était  fixé  le  bout  d'un  ressort  montant  le  long  de 
la  lame,  à  laquelle  il  tenait  par  le  moyen  d'une  petite 
saillie  entaillée  et  garnie  de  drap.  (B.  F.) 

—  La  Maison  Erard  apporta  de  nouveaux  perfectionne- 
ments dans  la  mécanique  à  double  échappement. 

—  Eulriot  chercha  à  activer  la  promptitude  des  marteaux 
au  moyen  de  six  roulettes  adaptées  au  mécanisme  de 
chaque  touche  ;  par  ce  moyen  l'artiste  pouvait,  disait  le 
facteur,  obtenir  sur  telle  touche  que  ce  fût,  la  répétition 
d'une  note  avec  autant  de  célérité  qu'il  pouvait  le  désirer. 
La  roulette  placée  à  l'extrémité  de  l'échappement  avait  le 
double  avantage  de  régler  l'attaque  des  ms^teaux,  et  par 
sa  mobilité  de  ne  point  creuser  la  bascule  qui  rè^le 
l'échappement  de  hauteur. 

—  KriegeUtein  adapta  au  piano  carré  le  mécanisme  de 
frappement  du  marteau  en  dessus  des  cordes  parce  que, 
disait  le  facteur,  la  corde  se  trouvant  frappée  par  dessus, 
est  attaquée  contre  le  point  d'appui,  le  son  est  plus  fort  et 
plus  pur  que  dans  les  pianos  ordinaires  où  la  corde  est 
frappée  en  dessous.  (B.  F.) 
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—  Pape  constraisit  un  piano  table  dont  la' table  d'harmo- 
nie occupait  tout  le  plafond  du  piano,  ce  qui  donnait  plus 
de  volume  an  son,  tout  en  amoindrissant  les  dimensions. 

—  C'est,  je  crois,  aussi,  cette  même  année  (1834)  que  cet 
habile  facteur  fit  paraître  son  piano  rond  composé  d'une 
demi-boule  en  cuivre,  semblable  à  une  timbale,  sur  la- 
quelle était  tendue  une  table  par  une  bande  en  parchemin 
introduite  entre  les  deux  épaisseurs  de  la  table  ;  cette  bande 
de  parchemin  était  montée  et  serrée  par  une  vis  sur  la  demi- 
boule,  de  la  même  manière  qu'une  timbale  ;  des  barrages 
légers  étaient  employés  pour  empêcher  la  table  de  rompre 
en  la  serrant.  Le  tout  était  fixé  sous  la  caisse  par  des 
équerres  en  fer  ;  les  cordes  des  basses,  faute  de  longueur, 
ne  pouvant  produire  le  volume  de  son  nécessaire  étaient 
remplacées  par  des  ressorts.  Le  mécanisme  de  cet  instru- 
ment était  fort  ingénieux,  et  on  y  trouvait  la  facilité  de 
pouvoir  changer  le  toucher  du  clavier  en  le  rendant  à  vo- 
lonté plus  ou  moins  dur. 

—  Cette  année  on  vit  également  paraître  un  piano,  dont 
je  ne  me  rappelle  pas  le  nom  du  facteur,  mais  le  nom  de 
ce  piano  était  si  extraordinaire  qu'il  m'est  resté  dans  la 
mémoire.  L'instrument  était  sans  fond,  et  devait  par  cette 
innovation,  au  dire  de  son  auteur,  rendre  un  son  plus 
clair  que  celui  des  autres  pianos.  L'instrument  se  nommait 
Piano-apythmolamproterique, 

PIANOS   EXCEPTIONNELS. 

1830.  —  Pianos  A  SONS  prolongés.  — lÀechthental con^ivmûixxn 
piano-viole;  c'était  un  grand  piano  à  queue,  monté  avec 
des  cordes  de  boyau;  une  barre  placée  au-dessous  des 
cordes  servait  à  contenir  autant  de  petites  poulies  qu'il  y 
avait  de  cordes,  une  barre  inférieure  faisait  le  même  ofSce  ; 
chaque  archet  sans  fin  après  avoir  traversé  les  deux  pou- 
lies, s'enroulait  sur  un  tambour  mu  par  une  manivelle 
que  faisait  agir  l'artiste  au  moyen  d'une  pédale  ;  en  tou- 
chant une  note,  l'archet  se  rapprochait  de  la  corde  par  le 
mouvement  de  la  touche,  et  attaquait  plus  ou  moins  for- 
tement, selon  la  vigueur  de  l'attaque  (même  procédé  d'ar- 
chetqueceluideDietzdanslePolypiectrum.  (B.  B.,n<*      •) 

1833.  — Heiz,  de  Tolz,  près  de  Tegernsée,  en  Hongrie,  apporta 
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à  Paris  un  piano  à  sons  prolongés,  inventé  par  lui;  ce  piano 
était  à  queue  et  possédait  deux  claviers  :  celui  du  bas 
donnait  les  sons  habituels  dn  piano;  celui  de  dessus,  en 
touchant  les  mêmes  cordes,  prolongeait  les  sons  qui,  étaient 
aussi  distincts  et  plaisaient  autant  dans  leur  qualité,  que 
lorsque  l'on  imprimait  aux  notes  un  mouvement  lent  Un 
archet  qui  tirait  ce  son  des  cordes,  était  mis  en  mouvement 
par  le  pied  droit.  Dans  l'éloignement  le  son  d'en  haut 
ressemblait  aux  sons  élevés  du  violon,  dans  le  bas  à  ceux 
d'un  alto  et  d'un  violoncelle.  La  diversité  d'effet  qu'offrait 
cette  invention,  pouvait  être  comparée  en  même  temps  an 
son  du  piano,  du  violon,  de  la  flûte  et  de  l'orgue,  pourvu 
qu'on  évitât  de  frapper  à  la  fois  la  même  touche  des  deux 
claviers.  Par  le  moyen  des  pédales  le  clavier  inférieur 
éprouvait  des  changements  qui  ne  se  trouvaient  pas  dans 
les  autres  instruments,  comme  la  harpe  que  l'on  imitait  à 
faire  illusion  ;  l'harmonica  cylindrique  en  verre  ;  l'union 
des  octaves.  Si  l'on  réunissait  le  quartet  que  donne  le  cla- 
vier supérieur  avec  les  variations  dn  ton  du  piano  ordi- 
naire, on  se  trouvait  avoir  une  multitude  de  variétés  et 
de  qualités  de  sons.  Cette  nouvelle  mécanique  était  appli- 
cable à  tout  autre  piano.  Ce  archet  continu  était  le  même 
moyen  que  celui  employé  déjà  en  1610  par  Haus  Hayden 
dans  le  Geigen-Clavicymbel;  en  1717  par  un  facteur 
français  dans  le  Clavecin-vielle;  par  Gerli,  mécanicien  de 
Milan;  par  Pouleau  dans  VOrchestrino;  par  l'abbé  Tren- 
tin  dans  le  Violon-cimbalo;  par  Mott  de  Brigthon  dans  le 
Sostenante  piano- forte  ;  par  Gama  dans  le  Plectraeu- 
phon;  par  Dietz  dans  le  Polyplectrum. 
183i.  —  Pape^  Perfectionna  son  piano  sans  cordes;  il  construisit 
ses  ressorts  en  cuivre  rouge,  jaune  et  de  divers  métaux 
mélangés;  il  leur  donna  diverses  formes  suivant  la  qualité 
de  son  à  obtenir.  Quoique  l'idée  ne  fût  pas  nouvelle,  comme 
nous  l'avons  déjà  dit,  cet  instrument  néanmoins  était  fort 
remarquable  par  la  simplicité  des  moyens  employés.  Pour 
accorder  les  basses  des  ressorts,  Pape  employait  dès  petites 
balles  de  plomb  percées  et  vissées  sur  la  branche  réservée 
pour  le  marteau  qu'on  pouvait  visser  à  volonté  en  avant  de 
la  branche  suivant  le  ton  à  obtenir.  Il  accordait  les  dessus 
par  l'extrémité  opposée  en  les  éloignant  plus  ou  rooîos 
du  sommier  soit  par  des  écrous  ou  des  vis  de  pression. 
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INSTBUMENTS  A  CORDES  FROTTÉES. 

1830.  — La  confection  des  instruments  à  cordes  frottées  suivait 
toujours  la  même  voie,  depuis  J.  Schubert,  qui  eo  1803 
proposa  un  changement  dans  la  courbure  de  Tai'chet  et 
Ant.  Galbusera  de  Milan  qui  essaya  une  nouvelle  construc- 
tion. Les  luttiers  se  contentaient  d'imiter  les  anciens. 

—  On  construisit  à  Vienne  en  Autriche  une  Basse  monstre. 
Les  dimensions  en  étaient  telles  qu'une  contrebasse  ordi- 
naire était  à  son  égard  dans  les  proportions  d'un  violon- 
celle. Cet  instrument  était  monté  de  sept  cordes  et  son 
archet  se  mouvait  par  un  moyen  mécanique. 

—  On  assure  qu'il  existait  anciennement  dans  les  magasins 
de  Menus-Plaisirs  une  contrebasse  se  jouant  avec  les 
doigts  ;  il  fallait  monter  sur  un  tabouret  pour  pouvoir 
atteindre  le  haut  du  manche,  on  croit  que  c'est  le  même 
instrument  qui  dans  les  anciens  inventaires  était  désigné 
sous  le  nom  de  Goliath. 

—  Bernardel^  imagina  des  touches  taillées  en  biseau  pour 
les  violes  et  les  altos,  permettant  ainsi  de*rapprocher  le  sol 
de  la  touche  et  évitant  aussi  de  friser  les  autres  cordes. 
(B.  F.) 

183A. —  Dubois^  artiste  de  l'Académie  royale  de  musique,  fît 
construire  une  Octobasse  avec  un  mécanisme  spécial, 
consistant  dans  une  roue  qui  placée  près  du  chevalet  et  au 
dessous  des  cordes,  les  attaquait  avec  plus  ou  moins  d'é- 
nergie selon  la  volonté  de  l'exécutant  qui  donnait  l'impul- 
sion à  la  roue  à  l'aide  d'un  levier  de  renvoi;  des  pédales 
correspondantes  saisissaient  les  cordes  à  différentes  dis- 
tances de  longueur  et  faisaient  abaisser  les  cordes  et  les 
pressaient  à  volonté  plus  ou  moins  fortement  contre  la 
roue. 

INSTRUMENTS  A  VENT  SANS  BOCAUX  ET  A  ANCHES. 

1832.  — Boehm^  arriva  à  Paris  avec  la  flûte  qui  porte  son  nom; 
cet  instrument  avait  résolu  le  problème  qui  consiste  à 
fermer  successivement  tous  les  trous  du  corps  sonore  dans 
un  ordre  régulier  pour  une  gamme  descendante  et  à  les 
ouvrir  de  la  même  manière  pour  une  gamme  ascendante,  et 
par  là  faisait  disparaître  les  fourches,  monstruosités  acous- 
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tiques  dont  tous  les  instruments  à  vent  étaient  jusqu'alors 
entachés.  La  flûte  de  Boôhm  avait  quatorze  trous  qui 
fournissaient  une  échelle  chromatique  de  sons  qui  se  pro- 
duisaient avec  justesse,  facilité,  ^alité  et  puissance.  Le 
pouce  de  la  main  droite  servant  exclusivement  à  soutenir 
la  flûte,  il  ne  restait  que  neuf  doigts  pour  les  quatorze 
trous.  Deux  idées  heureuses,  combinées  dans  le  système 
de  Boêhm,  fournirent  la  solution  du  problème.  La  première 
consistait  en  une  disposition  de  clefs  à  anneaux  permettant 
de  faire  à  la  fois  deux  fonctions  du  même  doigt,  en  faisant 
a^r  l'essieu  d'une  clef  ouverte  par  le  mouvement  du  doigt 
qui  bouche  le  trou.  Par  le  même  mécanisme,  des  trous  qui, 
percés  à  leur  place  normale  ne  pouvaient  être  atteints  par 
les  doigts,  se  fermaient  au  moyen  de  longues  tiges  tour- 
nantes attachées  aux  anneaux,  il  n'était  plus  nécessaire  de 
glisser  d'une  clef  à  l'autre  ou  sur  un  trou  comme  dans 
l'ancienne  flûte. 

—  Dacasta,  fit  paraître  une  clarinette-basse  que  lui  avait 
légué  Dumas;  elle  avait  un  tube  recourbé  dans  le  genre 
de  celui  du  basson,  à  l'extrémité  duquel  l'embouchure  se 
trouvait  adaptée. 

—  Rose  et  Rudall,  proposent  une  nouvelle  reconstruction 
de  la  flûte.  (P.  A.  n<»  6,338.) 

1833. —  Gordon,  ofiicier  anglais,  présenta  à  Paris  la  flûte  qui 
porte  son  nom  ;  elle  était  construite  sur  un  système  bâ- 
tard, système  mixte  entre  la  flûte  ancienne  et  la  flûte  de 
Boêbm. 

—  Bettenbeil,  proposa  une  nouvelle  disposition  delà  flûte. 
(P.  P.,n«2.) 

183i.  —  Godefroy,  substitua  à  l'ancien  ressort,  un  ressort  à  bou- 
din fait  en  spirale,  dont  la  partie  inférieure  entrait  dans 
l'épaisseur  du  bois  de  l'instrument,  et  la  partie  supérieure 
était  maintenue  dans  son  équilibre  par  une  pointe  adaptée 
a  la  clef  et  qui  entrait  dans  le  dit  ressort.  Par  ce  moyen  on 
détruisait  l'efiet  du  frottement,  on  donnait  parconsé- 
quent  plus  de  durée  au  ressort  et  on  offrait  à  l'artiste  plus 
de  facilité  pour  pouvoir  lui-même  le  remplacer. 

—  Laurent  apporta  des  perfectionnements  à  sa  flûte.  On 
avait  essayé  de  construire  des  flûtes  descendant  jusqu'au 
sol  d'en  bas,  mais  il  n'y  était  parvenu  qu'en  faisant  reve- 
nir sur  elle  même  la  patte  portant  la  clef  d'u/,  ce  qui  sans 
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rendre  la  flûte  d'une  longueur  démesurée,  donnait  assez 
d'étendue  pour  adapter  les  cinq  clefs  supplémentaires 
indispensables  pour  produire  les  cinq  demi-tons,  existants 
depuis  le  «t  jusque  et  y  compris  le  sol  d'en  bas.  Mais  cinq 
clefs  supplémentaires,  extrêmement  longues  et  en  métal, 
ne  pouvant  faire  jouer  la  soupape  qu'à  une  très-graude 
distance  du  point  d'appui,  rendaient  la  flûte  très-lourde  et 
d'une  exécution  difiicile.  La  nouvelle  flûte  de  Laurent  se 
démontait  en  cinq  parties,  elle  était  munie  d' une  patte  reve- 
nant sur  elle-même,  pendant  l'espace  de  six  pouces  et  demi  ; 
les  deux  parties  étaient  fermées  par  le  bout,  et  ajustées 
l'une  contre  l'autre  au  moyen  d'une  culasse.  Dans  cette  flûte 
d'une  étendue  de  trois  octaves  et  demie,  toutes  les  clefs,  à 
partir  du  ré  d'en  bas,  jusque  et  y  compris  celle  du  sol  d'en 
bas,  étaient  disposées  sur  bascule  en  tous  sens.  M.  Laurent 
imagina  de  placer  au  lieu  de  branches  ou  tiges  de  métal, 
établissant  la  communication  avec  les  cinq  soupapes,  cinq 
fils  d'argent  ou  autre  métal  de  la  grosseur  d'une  aiguille 
ordinaire  qui  produisaient  l'effet  des  mouvements  de  ren- 
voi pour  les  sonnettes  d'appartements  et  qui  faisaient  bas- 
culer les  cinq  soupapes,  en  leur  transmettant  par  le  tirage 
la  pression  exercée  sur  les  clefs. 

INSTRUMRNTS  A  VENT  MUNIS  DE  BOCAUX. 

1830.  —  Muller,  de  Mayence,  ajouta  une  troisième  ventille  au 
système  de  Stotzel. 

1832.  —  Il  parut  à  cette  époque,  en  Allemagne,  un  nouveau  sys- 
tème de  cylindre  dit  à  mouvement  de  rotation,  composé 
d'une  clef  ou  canillon  de  robinet  pouvant  prendre  un  mou- 
vement de  rotation  dans  un  boisseau,  où  venaient  débou- 
cher le  tube  principal  et  le  tube  aditionel. 

—  Schmidt^  ofi'rit  aux  regards  un  soi  disant  nouvel  instru- 
ment nommé  Appollo-Lyra^  dont  le  corps  était  en  bois  et 
qui  n'était  en  réalite  que  le  Psalmolodicon  dont  nous  avons 
déjà  parlé  et  auquel  le  facteur  avait  donné  le  nouveau  nom 
à  cause  de  sa  forme.  Cet  instrument  imitait  les  sons  du 
cor  et  de  la  clarinette  qu'il  pouvait  faire  entendre  à  la  fois 
ou  successivement;  son  étendue  était  de  quatre  octaves  et 
se  jouciit  au  moyen  de  quarante-4eux  clefs  et  de  six  trous. 

—  Ce  même  facteur  avait  réalisé  une  autre  idée,  c'était  celle 
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d*un  cor  qui  rendait  Teffet  d'an  écho  lointain,  et  qu'il  ap- 
pellait  Cor  enchanté. 

—  On  vit  paraître  les  instruments  à  pistons  donbles,  chacun 
des  tubes  additionels  ayant  la  perce  droite  dune  part^ 
mais  toujours  brisée  et  retenue  de  r autre  :  dans  ce  système 
chacun  des  tubes  additionels  devait  forcement  se  corn- 
poser«des  deux  tubes  droits  très  rapprochés  l'un  de  l'autre 
et  raccordés  par  des  courbes  d'un  très-petit  rayon.  Cette 
disposition  comportait  de  nombreux  angles  droits  et  les 
pistons  étaient  formés  de  longs  tubes  concentriques  percés 
dans  les  mêmes  conditions. 

18S3.  — Buhl  (David),  fait  construire,  d'après  un  modèle  venu 
d'Allemagne,  une  trompette  sur  laquelle  on  pouvait  au 
moyen  d'une  double  coulisse  jouer  dans  tous  les  tons  sans 
être  obligé  de  faire  usage  de  corps  de  rechange. 
— Deshays,  remplaça  les  pistons  par  des  valvules  ou  clapets 
dont  le  mouvement  dans  un  sens  ou  dans  l'autre  établissait 
ou  supprimait  la  communication  entre  le  tube  principal  et 
un  tube  additionel,  l'axe  du  clapet  traversait  la  paroi  du 
tube  et  était  manœuvré  extérieurement  par  une  tige  arti- 
culée à  une  petite  manivelle. 

—  PertuSj  remplaça  dans  les  instruments  en  cuivre,  les 
tubes  ronds  qui  sont  ordinairement  en  communication  avec 
le  piston,  par  des  tubes  auxquels  il  donnait  une  forme 
carrée,  rectangulaire,  ovale,  triangulaire,  ou  bien  celle 
d'un  parallélogramme  quelconque,  disposition  présentant, 
disait  l'inventeur,  le  grand  avantage  de  diminuer  la  course 
du  piston,  sans  rien  faire  perdre  à  la  pureté  du  son  de 
l'instrument.  (B.  F.) 

—  Wieprecht,  fit  paraître  la  ventille  qui  porte  son  nom, 
et  dont  le  système  aujourd'hui  est  l'un  de  ceux  le  plus 
généralement  employés  en  Allemagne. 

183A.  —  JaAn,  changea  la  forme  du  trombone,  il  supprima  la 
circulation  que  formait  le  pavillon  avant  d'arriver  au  pre-- 
mier  piston  auquel  il  parvenait  alors  en  ligne  droite,  Il 
avait  remplacé  les  angles  que  forment  les  tubes  pour  se 
joindre  au  deuxième  piston,  par  une  courbe  qui  réunissait 
ces  deux  parties  de  manière  à  éviter  les  angles  qui  occa- 
sionnent les  ruptures  de  sons.  Le  premier  piston  n'avait 
pas  de  communication  directe  avec  le  deuxième,  et  l'air 
correspondait  sans  coudes  au  troisième^ 
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—  MM.  Meifred  et  Deshays,  imaginèrent  un  mécanisme 
ayant  ponr  but  comme  dans  le  système  des  pistons  d'allon- 
ger spontanément  le  tube  de  l'instrument  afin  d'en  bais- 
ser le  diapason  à  volonté.  Pour  produire  cet  effet  ils  avaient 
adapté  sur  une  partie  de  l'instrument,  soit  .cor,  cornet  ou 
trompette,  et  symétriquement,  deux  tubes  additionnels  dont 
les  ouvertures  des  communications  étaient  bouchées  parles 
valvules,  maintenues  dans  cette  position  par  des  ressorts. 
Si  l'on  n'avait  en  qu'un  leviersimple  appliqué  à  chaque  val- 
vule, il  eût  pu  arriver  que  l'une  des  deux  appartenant  au 
même  côté,  eût  été  fermée  avant  l'autre  et  qu'il  y  eût  eu 
alors  perte  d'air  :  pour  éviter  cet  inconvénient  le  méca- 
nisme des  leviers  était  disposé  de  telle  sorte  que  l'un  ne 
pouvait  marcher  sans  l'autre.  Les  coulisses  Meifred  étaient 
des  organes  qu'il  fallait  adapter  au  ton  particulier  dans  le- 
quel on  voulait  jouer,  opération  préparatoire  demandant 
un  certain  temps;  c'était,  nous  le  ferons  remarquer,  l'ap- 
plication du  même  principe  déjà  mis  au  jour  en  182 A  par 
Sax  père  dans  son  Cor  amnitonique  et  l'emploi  à  peu  près 
des  mêmes  moyens.)  (B.  F.)  * 

*  11  parait  que  la  famille  Sax  n'avait  pas  des  envieux  et  des 
jaloux  seulement  en  France,  mais  il  s'en  trouvait  aussi  à 
l'étranger.  Ainsi  nous  lisons  dans  un  ouvrage  sur  la  fac- 
ture des  instruments,  écrit  par  M.  H.  Weltker  de  Con- 
iershausen,  imprimé  à  Francfort-sur-le-Mein  en  1855, 
page  AlO,  que  :  «  Der  Messinginstrumenmacher^  Sachs 
in  Brûssel  verbesserte  um  1832^  das  von  Maifried  Zuerst 
Verfertigte  cor  à  piston,  ein  Kleine»  Horn  mit  Ventilen 

gab  dem  instrument  sogieich  den  Namen  gor 

OMNiTONiQUE,  ctn  Namc  der  Herrn  Sachs  bald  zu  eini- 
ger  Berûhmtheit  verhalf.  » 

Voyez  la  bonne  foi  de  l'écrivain  :  Sax  père,  en  1824, 
construit  à  Bruxelles,  au  vu  et  connu  de  tous  les  artistes, 
un  cor  omnitonique,  breveté  en  France  la  même  année 
sous  le  nom  de  Stuckens,  représentant  de  Sax,  et  il  s'em- 
pare en  18S2,  selon  le  dire  de  l'écrivain  allemand,  pour 
construire  ce  cor  qui  existe  déjà  depuis  huit  ans,  d'un 
instrument  qui  n'était  pas  né  :  on  attribue  à  cette  date  de 
1832  à  M.  Meifred,  ce  cor,  dit  de  Meifred,  qui  n'a  vu  le 
jour  qu'en  183 A.  —  Oh  bonne  foi!  !  ! 
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—  Perinei,  imagina  et  construisit  un  nouveau  cor  à  pis- 
tons. (B.  F.) 

INSTRUMENTS  A  VENT,  A  RÉSERVOia  d'aIR  ET  A  TUYAUX. 

1830.  —  La  maison  Erard,  construisit  un  sommier  d'orgue 
avec  soupapes  et  des  registres  qui  étaient  plus  ou  moins 
ouverts  ou  fermés,  par  la  différence  de  pression  des  doigts 
sur  les  touches,  ce  qui  permettait  à  l'exécutant  de  ne  point 
lever  les  mains  du  clavier,  pour  modifier  les  effets.  Les 
soupapes  étaient  multiples,  et  divisées  en  plusieurs  parties 
correspondant  chacune  à  un  degré  d'enfoncement  de  la 
touche.  (B.  F.) 

183t. —  CabiaSs  offrit  le  premier  essai  d'un  mécanisme  pour 
orgue,  auquel  on  a  donné  le  nom  de  l'auteur;  cet  orgue  se 
jouait  avec  deux  doigts,  c'est-à«dire,  avec  un  seul  doigt 
de  chaque  main,  l'index  de  l'un  alternait  avec  celui  de 
l'autre,  sur  le  clavier  simplifié.  Au  dessous  de  celui-ci,  il  y 
avait  un  clavier  ordinaire  pour  les  organistes.  Le  clavier 
Ca^tV»  ne  rendait  alors  que  des  unissons;  les  notes  de 
chaque  touche  étaient  renforcées  par  les  mêmes  notes  des 
diverses  octaves.  (B.  F.) 

1833.  —  Walker,  de  Louisbourg,  construisit  l'orgue  de  l'église 
Saint-Paul,  à  Franc fort-sur-le-Mein,  ayant  7à  registres 
et  environ  A, 000  tuyaux,  3  claviers  de  mains,  renfermant 
6A  touches,  deux  claviers  de  pédales,  ayant  27  touches 
avec  crescendo, 

1834.  —  Dreckhe,  nouveau  clavier  pour  les  orgues.  (P.  P.  n*  19.) 

—  Panene,  imagine  des  tuyaux  d'orgues,  ayant,  dit-il, 
l'avantage  d'être  mis  en  jeu  avec  peu  de  veut,  et  conser- 
vant mieux  l'accord. 

—  Saulnier,  construisit  une  soufflerie  mécanique  pour 
buffet  d'orgues. 

INSTRUMENTS   A  VENT   A  RÉSERVOIR   d'aIR   ET   A   LAMBS  VIRRANTES. 

1830.  —  Grucker  et  Schott,  de  Strasbourg,  imaginèrent  un  nou- 
vel instrument,  qui  n'était  qu'un  Physharmonica,  légère- 
ment modifié  et  perfectionné.  (B.  F.) 

—  U  Accordéon  vit  le  jour  cette  année  :  tout  le  monde  con- 
naît cet  instrument,  à  anches  libres,  renfermées  dans  une 
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petite  caisse  soufflet,  qui  se  dilate  ou  se  resserre  à  volonté, 
et  produit  par  le  vent  la  vibration  des  lames  ou  anches; 
instrument  fort  simple  dans  son  enfance,  il  est  devenu 
fort  compliqué  en  vieillissant. 

—  Sylvestre  fit  paraître  un  instrument  de  la  famille  des 
Physharmonicas,  on  le  nommait  Kalltst-Organon. 

—  Mùnch,  mécanicien  anglais,  construisit,  à  Londres,  un 
instrument  de  la  famille  des  Physharmonicas,  nommé 
Aeolophone;  il  se  composidt  de  lames  métalliques,  mises 
en  vibration  par  Faction  de  l'air  ;  le  clavier  avait  six  oc- 
taves et  trois  pédales  :  Tune  donnant  le  vent,  les  deux 
autres  servant  à  en  régler  la  force  ou  la  douceur.  (P.  A., 
n»  5,802.) 

1832.—  Zwalen,  de  New- York ,  imagina  et  construisit  des 
orgues-séraphines.  (P.  Am.) 

1833.  —  Grosh,  de  Lancastre,  fit  Tapplication  du  vent  aux  ins- 
truments de  musique  à  cordes.  (P.  Am.) 

183A.  —  Cavaillé'CoU,  adapta  à  un  piano  carré,  un  Jeu  de 
lames  vibrantes,  et  nomma  cet  instrument  Polkilorgue^ 
dont  le  sommier  s'ouvrait  de  la  même  manière  que  la 
couverture  d'un  livre. 

—  Éhrhart,  construisit  un  instrument  nommé  Orgue- 
Orchestre,  composé  de  six  jeax  et  un  triangle  :  bourdon, 
presiant,  flûte,  doublette,  hautbois  et  flageolet,  l'instru- 
ment était  à  manivelle;  il  avait  la  forme  d'un  secrétaire, 
et  renfermait  soixante*sept  notes  ou  touches,  il  avait  deux 
cylindres  mus  par  trois  roues  dentées. 

INSTBUMENTS  PROPRES  A  MESURER  LE  TEMPS. 

—  Satomon,  de  Paris,  imagina  Y  accordeur^  boîte  conte- 
nant un  peigne  en  acier  ou  une  série  de  ressorts,  donnant 
la  gamme  chromatique  de  ut.  Il  y  avait  deux  lames  pour 
chaque  note,  mais  une  seule  était  mise  en  vibration  par  le 
mécanisme;  l'unisson  faisait  résonner  l'autre.  Il  existait 
également  une  lame  en  cuivre  sur  laquelle  se  trouvaient 
gravées  cinq  lignes  de  la  portée  et  les  notes.  Cette  lame 
avait  autant  de  crans  que  de  notes;  il  fallait  tirer  pour 
obtenir  une  note  ascendante  et  pousser  pour  avoir  les 
notes  descendantes.  (B.  F.) 

—  Bienaimé,  fit  paraître  un  nouveau  Métronome.  (B.  F.) 
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1831.  —  Emmons,  de  New-York,  imagine  un  appareil  qu'il 
nomme  Métronome  accenting.  (P.  Am.) 

—  Gillet,  de  Londres,  imagina  un  Métronome  d'une  nou- 
velle espèce.  (P.  P.,  n«  6,163.) 

—  Maëzel,  apporte  quelques  perfectionnements  un  Métro- 
nome de  ce  nom. 

1832.  —  Savart,  le  savant  acousticien,  imagina  pour  mesurer  le 
temps,  un  système  de  roues  dentées,  et  c'est  une  des  plus 
ingénieuses  inventions  de  cette  époque.  On  distinguait 
d'abord  dans  cet  appareil,  un  banc  de  bois  de  chêne  très- 
solide,  on  le  rendait  encore  plus  stable  en  le  fixant  sur  le  sol. 
Une  roue  de  1,80  de  diamètre,  munie  d'une  manivelle  et 
portée  par  un  axe  fort,  exécute  son  mouvement  de  rotation 
dans  l'espace  d'une  large  fente  pratiquée  longitudinalement 
dans  le  banc.  Un  second  axe  est  distiné  a  recevoir  un  mou- 
vement de  rotation  très-violent  par  l'effet  d'une  courroie 
passant  sur  la  grande  roue,  et  sur  une  petite  poulie  gra- 
duée. Pendant  que  la  roue  fait  un  tour,  la  poulie  en  fait 
un  certain  nombre,  calculé  d'après  son  diamètre  et  celui 
de  la  roue.  Supposons  que  le  rapport  du  grand  diamètre 
au  petit  soit  :  :  1 :  10  pendant  que  la  roue  fera  un  tour,  la 
poulie  en  fera  dix.  Par  conséquent,  si  la  roue  Yait  quatre 
tours  par  seconde,  le  second  axe  en  fera  quarante.  Ce 
second  axe  porte  une  roue  de  métal  dentée,  le  nombre  de 
dents  peut  être  de  six  cents.  Si  l'on  présente  la  tranche 

•  d'une  carte  au  choc  successif  des  dents  qui  passent  avec 
rapidité,  on  peut  ainsi  obtenir  2 A, 000  chocs  en  une 
seconde.  On  à  la  faculté  d'en  diminuer  plus  ou  moins  le 
nombre,  en  donnant  au  mouvement  de  rotation  une  impul- 
sion plus  ou  moins  forte,  ou  en  montant  sur  le  second 
d'autres  poulies  dentées  plus  ou  moins  largement.  Dans 
tous  les  cas  le  son  que  l'on  obtient  est  pur,  continu,  bien 
caractérisé  et  d'autant  plus  aigu  que  les  chocs  se  répètent 
a  des  intervalles  plus  rapprochés.  Il  est  parcooséquent  très- 
facile  de  mettre  l'appareil  d'accord  avec  le  diapason  et  lui 
faire  garder  l'unisson.  Le  choc  des  dents  contre  la  tranche 
de  la  carte  produit  un  résonnance,  parce  que  la  carte  entre 
en  vibration  :  pendant  que  la  dent  passe,  la  carte  est 
pressée  dans  un  sens,  puis  elle  revient  par  son  élasticité 
au  devant  de  la  dent  suivante,  en  sorte  qu'en  réalité  elle 
vibre  comme  une  corde  accomplissant  sous  l'impulsion  de 
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chaque  dent  une  double  oscillation  ;  ainsi  il  y  a  donc  en 
une  seconde  de  temps,  deux  fois  autant  de  vibrations  que 
de  dents  passés  sur  la  carte.  Pour  constater  le  nombre  des 
chocs,  il  existe  un  compteur  :  le  second  axe  porte  une 
aiguille  qui  fait  le  tour  du  cadran  divisé,  et  qui  est  gou- 
vernée par  le  concours  d'un  bouton  et  d'une  vis  sans  fin. 

Pour  savoir  le  nombre  de  vibrations  produit  par  tel  ou 
tel  son,  on  met  en  mouvement  les  roues  dentées  jusqu'à 
ce  que  l'unisson  soit  produit;  on  presse  alors  le  bouton 
du  compteur  et  celui  d'un  bon  chronomètre  ;  après  avoir 
soutenu  les  résonnances  pendant  un  temps  donné,  deux 
secondes  par  exemple,  on  arrête  à  la  fois  le  compteur  et  le 
chronomètre  ;  il  ne  reste  plus  qu'à  doubler  le  nombre  des 
dentsdont  on  a  reconnu  la  succession  et  à  diviser  ce  nombre 
par  celui  du  temps  écoulé,  le  résultat  donnera  la  valeur 
du  son  en  vibration  dans  l'intervalle  d'une  seconde. 

INSTRUMENTS  A  PERCUSSION. 

1831.  —  Gmikoff,  produisit  un  harmonica  de  bois,  composé 
d'une  certaine  quantité  de  barres  de  bois  de  grosseurs  et  de 
longueurs  différentes,  qu'il  plaçait  sur  des  petits  rouleaux 
de  paille  :  il  obtenait  de  ces  barres  de  bois,  au  moyen 
d'une  percussion,  des  sons  d'une  netteté  et  d'une  sonorité 
fort  remarquables. 

183&. —  Sawyer^  de  Boston,  imagina  un  tambour  acoustique 
qu'il  nomma  Transmetteur  du  son  (P.  Am.) 

APPAREILS  DIVERS. 

1830. —  Aguado  fait  construire  un  appareil  pour  soutenir  et 
fixer  la  guitare.  (B.  F.) 

Leuiller  imagina  un  appareil  dit  Transpositeur  musical. 
(B.  F.) 

1831. —  Kalkbrenner^  l'habile  professeur  de  piano,  imagina 
le  Guide  main^  une  espèce  de  barre  attachée  au  piano 
devant  le  clavier,  et  destinée  à  donner  plus  d'élasticité  aux 
poignets  et  à  empêcher  qu'on  ne  joue  du  coude. 

iSi2.—Gillet,  mécanicien  anglais,  imagina  et  construisit  un 
pupitre  dit  Votti  subito  avec  l'aide  duquel  les  feuilles  de 
musique  se  tournaient  mécaniquement.  (P.  A.  6279.) 
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—  Isaac^  Ornementation  des  touches  des  instruments  de 
clavier.  (P.  A.  n»  6280.) 

1833.  —  Riley^  de  New- York,  imagina  une  nouvelle  clef  pour  les 

instruments  de  musique.  (P.  Am.) 
183A. —  Bamsay^  proposa  un  nouvel  appareil  tourne  page, 

(P.  A.  6562.) 

Soudain  construisit  un  appareil  dit  Porte  guitare.  (B.  F.) 

TYPOGRAPHIE  MUSICALE, 

1830.  — Bruce^  de  New- York,  présenta  un  nouveauprocédépour 
l'impression  de  la  musique.  (P.  Am.) 

—  Lothian^  de  New-York,  offrit  des  caractères  nouveaux 
pour  imprimer  la  musique.  (P.  Am.) 

183  A.  —  Duvergier  imagine  un  nouveau  procédé  pour  l'impres- 
sion typographique  de  la  musique.  (B.  F.) 

EXPOSITION  DES  PRODUITS  DE  l' INDUSTRIE. 

Les  instruments  de  musique  et  surtout  les  pianos  furent 
généralement  remarquables  par  une  foule  de  modifications 
et  de  perfectionnements  nouveaux.  Ils  avaient  beaucoup 
gagné  sous  le  rapport  des  formes,  de  retendue  et  de  la 
solidité. 

EXTRAIT  DU  R4PP0RT. 

BappeL  de  médaille  d'or.  —  Erard,  piano  horizontal  à  forme  particu- 
lière. —  Pletel^  deux  pianinos,  table  d^harmonie  en  sapin,  plaqué  en 
érable. 

Médaille  d'or,  —  Pape,  piano  carré  à  trois  cordes,  avec  position  du 
marteau  au-<iessus  de  la  corde,  a  présenté  le  plus  de  qualités  réunies.  — 
RoLLER  et  Blarchet,  pianos  verticaux  à  cordes  obliques. 

Biédaille  d'argent.  —  Kriegelstein,  piano  carré^  mécanisme  au-dessus 
des  cordes  d'une  exécution  parfaite.  —  Souffeto,  deux  pianos  verticaux 
avec  mécanisme  de  son  invention. 

Uappel  de  médaille  de  brome.  — Bernhardt,  pour  bonne  construction. 
—  Wetzels,  piano  carré  à  mécanisme  au-dessus  des  cordes. 

Médaille  die  bronze.  —  Gaidon,  deux  pianos  carrés,  soigneusement 
construits  avec  Féchappement  anglais  et  sommiers  prolongés. 

Mentions  honorables.  —  Gibaut,  pianos  verticaux  à  cordes  obliques, 
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imitations  de  Roller.  —  Boisselot^  piano  à  queue  et  un  piano  carré,  bonne 
construction.  —  Gluesmarn,  piano  à  queue^  pouvant  s'acc(yrder  par  des 
vis  agissant  sur  un  bras  de  levier  auquel  la  corde  est  attachée.  —  Koska* 
piano  carré  d'une  construction  soignée  jusqu'à  ses  moindres  détails. 

La  fabrication  des  Harpes  loin  de  s'accroître,  sembla  avoir 
diminué  depuis  1827;  malgré  tous  les  perfectionnements  ap- 
portés au  mécanisme,  ainsi  qu'à  la  construction  de  ce  magnifique 
instrument,  on  ne  peut  se  dissimuler  qu'il  est  menacé  d'un 
abandon  presque  complet. 

Rappel  de  médaille  d'or.  —  Erard. 

Rappel  de  médaille  d'argent.  —  Plbtbl  et  Dizi. 

Médaille  d'argent.  —  Doment. 

Médaille  de  bronze.  —  Goffe-Goquelle,  pour  une  guitare  d'une  belle 
exécution  et  ornée  avec  goût  :  pour  l'entente  du  son  et  ses  qualités,  cet 
Instrument  l'emporte  sur  tous  ceux  du  même  genre  présentés  à  l'exposi- 
tion, il  s'en  fabrique  2,000  à  Mirecourt,  de  6  à  100  tr. 

Mention  honorable.  —  Laprevotte,  bonne  exécution. 

knstruhents  a  archet. 

Médaille  d'argent.  —  Vuillaume,  qui  s'est  proposé  d'imiter  les  instru- 
ments des  anciens  luthiers  les  plus  célèbres,  les  Stradivarius,  les  Amati, 
les  Maggini,  et  ses  succès  sont  remarquables,  ses  violons,  altos,  basses  et 
contrebasses  trompent  la  vue  par  l'aspect  et  le  genre  du  travail,  etc. 

Médaille  de  bronze.  —  Bernardel,  violon,  basses,  alto,  fabriqués  avec 
beaucoup  de  soin;  on  leur  reproche  seulement  d'être  un  peu  trop  faibles 
de  bois  dans  la  partie  de  la  table  qui  correspond  au  chevalet  — 
Nicolas,  violon  remarquable  pour  la  qualité  des  sons,  quoiqu'il  eût  été 
abandonné  pendant  deux  mois  à  toutes  les  variations  de  la  température. 

Mentien  honorable.  —  Pageot,  violon  et  basses  très  bien  faits,  ornés 
avec  art  et  d'uue  bonne  qualité. 

CORDES. 

11  y  a  peu  d'années  encore,  l'étranger  approvisionnait  exclu- 
sivement la  France  des  cordes  nécessaires  à  nos  instruments  de 
musique,  on  a  évalué  à  2,000,000  de  francs,  la  dépense  des 
cordes  de  boyau  que  nous  tirions  d'Italie.  En  1S28,  la  Société 
d'Encouragement  avait  proposé  un  prix  pour  la  fabrication  des 
cordes  harmoniques  et  M.  Savaresse  l'a  obtenu  sur  les  autres 
concurrents. 

Médaille  d'argent.  —  Savaresse. 

Médaille  de  bronze.  —  Savaresse,  de  Nevers,  pour  cordes  très  bien 
faites  et  très  belles. 

Mention  honorable.  —  Naveau,  cordes  sonores,  formées  par  un  assem- 
blage de  brins  de  soie  tordus,  et  réunis  au  moyen  d'une  matière  glutineuse; 
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elles  supportent  sans  se  rompre  un  plus  grand  poids  que  les  cordes  à 
boyau  ;  leur  emploi  paraît  être  avantageux  pour  la  harpe  et^la  guitare, 
mais  elle  ne  paraissent  pas  convenir  aux  instruments  à  archet. 

CORDES  MÉTALLIQUES. 

Bappelde  tnédaiUe  d'argent.  —  Mignard-Bellings,  cordes  bien  confec- 
tionnés^ bien  unies  et  rigoureusement  cylindriques. 

INSTRUMENTS  A  VENT  EN  BOIS. 

Rappel  de  médaille  de  bronze.  —  Lefebvre,  flûtes  et  clarinettes  bien 
exécutées. 

Médaille  de  brame.  —  Godkfrot.  Cet  artiste  est  au  premier  rang  dans 
son  genre,  il  excelle  surtout  à  confectionner  les  flûtes  ;  ses  instruments 
n'ont  été  surpassés  par  aucun  de  ceux  que  le  jury  central  leur  a  comparés. 
—  Tdlou.  Ses  flûtes  bien  exécutées  ont  soutenu  la  concurrence  par  la 
qualité  des  sons  avec  celles  de  Godefroy.  —  Martin,  à  la  Couture,  flûtes, 
flageolets  et  clarinettes  bien  confectionnés. 

Rappel  de  médaille  de  bronze.  —  TRiiBERT,  cors  anglais,  barytons  et 
hautbois,  ces  derniers  supérieurs  à  tous  ceux  du  même  genre  offerts  à 
Texposition. 

Médaille  de  bronze.  —  Winnen,  flûtes,  hautbois  et  un  basson  auquel  i7 
adapte  un  pavillon,  augmentant  ainsi  le  diamètre  de  la  colonne  d'air  mise 
en  vibration  et  par  conséquent  Tintensité  du  son. 

Mention  honorable.  —  Dujariez,  a  présenté  des  cors  bien  confectionnés 
et  doués  d'une  fort  belle  qualité  de  sons. 

anche  libre. 

Médaille  de  brome.  —  Muller,  orgue  expressif  à  anche  libre«  sur- 
monté d'un  piano,  instrument  imité  de  l'orgue  Grenié. 

INSTRUMENTS  A  VENT  EN  CUIVRE. 

Il  ne  faut  pas  s'étonner  si  l'on  a  souvent  appelé  un  mauvais 
instrument  chaudron,  si  on  réfléchit  que  les  chaudronniers 
étaient  à  cette  époque  facteurs  d'instruments  de  cuivre.  Labbaye, 
me  du  Caire,  joignait  encore  en  183A  l'état  de  chaudronnier  à 
celui  de  facteur  d'instruments  de  cuivre,  et  il  figurait  à  l'expo- 
sition de  cette  année  dans  la  section  de  musique  sous  le  n*  A23, 
et  sous  le  n"*  1260  dans  la  section  affectée  aux  ouvrages  de  chau- 
dronnerie où  il  reçut  uae  mention  honorable. 


CHAPITRE  X. 


TRAVAUX   DE    LA    FACTURE    INSTRUMENTALE 


DE  1835  ▲  1839  INGLUSIVEUENT. 


INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

18S5.  —  Harpe.  —  La  maison  Erard,  prit  en  Angleterre  une 
patente  pour  un  nouveau  perfectionnement  dans  le  jeu 
des  pédales  de  la  harpe.  (P.  A.,  n»  6,962.) 

1836.  —  La  Harpe,  malgré  le  peu  de  débouché  qu'elle  trouvait 
en  France,  occupait  encore  quelques  facteurs,  ainsi  Chail- 
lot,  parvint  à  réduire  de  plusieurs  degrés  l'angle  que 
formaient  la  colonne  et  la  table  d'harmonie  pour  obtenir  une 
diminution  progressive  de  la  tension  des  cordes.  La  plus 
fine  baissait  de  trois  tons  environ,  et  celle  du  milieu  d'un 
ton  et  demi.  Quant  aux  cordes  de  basse  qui  n'en  n'ont 
pas  besoin,  la  détension  était  peu  sensible.  Ce  résultat 
s'obtenait  par  une  vis  de  rappel,  qui  placée  dans  la  culée 
conduisait  le  mouvement.  Avec  le  plus  léger  effort  on 
rétablissait  la  tension  primitive  sans  détruire  l'accord. 
(B.  F.) 

—  Corbett,  imagina  à  Londres,  un  moyen  pour  obtenir 
de  la  harpe  les  sons  harmoniques.  (P.  A.,  n"*  7,2A1.) 

4837. —  Grosjean,  offre  des  perfectionnements  au  mécanisme 
de  la  harpe.  (P.  A.,  n»  7,A50.) 

1838.  —  La  Maùon  Erard,  fit  paraître  une  nouvelle  harpe, 
dotée  d'une  foule  de  perfectionnements.  (B.  F.) 
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1839.  —  ChaUlot,  produisit  une  nouvelle  harpe,  ayant  pour  but 
de  faciliter  l'exécution  de  la  inain  droite  en  plaçant  les 
cordes  de  son  côté,  et  permettre  par  ce  moyen  l'addition 
de  plusieurs  cordes  dans  le  dessus  en  arrivant  ainsi  à  sept 
octaves. 

1836.  —  Guitare.  —  Carl-Muller,  paysan  bavarois  aveugle  de 
naissance,  imagina  une  Harpe-Guitare,  instrument  qui 
tenait  à  la  fois  de  l'un  de  l'autre,  et  l'on  en  jouait  au 
moyen  d'un  clavier  et  de  sept  pédales.  On  en  tirait  des 
sons  pleins  et  harmonieux,  parcourant  une  étendue  de  sept 
octaves. 

INSTRUMENTS  A  GOBDES  FRAPPÉES. 

1835.  —  Beker,  Perfect.  au  mécanisne  du  piano.  (P.  P.,  n»  7.) 

—  Dizi,  apporta  quelques  modifications  à  la  construction 
des  pianos  :  au  lieu  d'affaisser  la  table  d'harmonie  par  le 
poids  des  cordes,  il  chercha  à  l'élever  pour  obtenir  des 
vibrations  plus  prolongées,  et  d'un  volume  plus  considé- 
rable. Le  moyen  mis  en  pratique  était  une  plaque  de 
cuivre  percée,  et  fixée  sur  le  chevalet  à  travers  laquelle 
devaient  passer  les  cordes. 

•—  La  Maison  Erard,  apporta  un  nouveau  perfectionne- 
ment à  la  construction  du  piano.  (P.  A.,  n*"  6,971.) 

—  Fischer,  Perfectionnement  au  piano.  (P.  A.,  n"" 6,836.] 

—  Hahn-Danchell,  perfectionnement  aux  tables  d'har- 
monie. (P,  A.,  n»  6,779.) 

—  Loud,  de  ÏPhiladelpbie,  imagina  d'appliquer  à  la  cons- 
truction du  piano  des  tubes  compensateurs  pour  résister 
aux  variations  de  la  température.  (P.  Am.) 

—  Pape,  fit  l'application  du  mécanisme  en  dessus  aux 
pianos  carrés. 

—  Stewart,  adopta  un  mécanisme  horizontal  sur  les  plus 
grands  pianos  carrés.  (P.. A.,  n"*  6,7A4.) 

—  Wolfj  proposa  la  construction  des  tables  d'harmonie, 
sur  des  principes  d'acoustique.  (P.  A.,  n<*  6,780.) 

1836. —  Clara  Marjfueran,  fit  paraître  un  piano  avec  un  nom 
qui  attira  quelque  temps  l'atlention,  il  s'appelait  PioîUh 
Clara  et  Q\SLii  été  construit  par  Clara-Margueron;  ce  piano 
ne  possédait  de  nouveau  que  son  nom. 

—  Clarck,  de  Cincinnati,  Perfect.  au  piano.  (P.  Am.) 


ESSAI   SUA   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE.  379 

—  Debain  imagina  une  nouvelle  forme  de  piano  qu'il 
appellait  Piano^Ëcran,  il  employa  le  fer  forgé  pour  le  chas- 
sis  qui  recevait  les  cordes  et  ajustait  la  table  d'harmonie  de 
façon  à  pouvoir  être  remplacée  sans  déranger  les  cordes.  Il 
plaçait  cette  table  derrière  le  barrage  au  lieu  d'être  devant 
comme  dans  les  pianos  ordinaires.  Le  clavier  était  mobile, 
ce  qui  permettait  de  le  faire  basculer  par  un  mécanisme 
simple.  Le  facteur  avait  substitué  le  métal  au  bois  dans  la 
caisse  extérieure  du  mécanisme. 

—  Godwin^  Perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 
(PA.  n«  7021.) 

—  Greiner^  de  Wurtemberg,  chercha  à  renforcer  le  son 
dans  ses  pianos  par  l'emploi  d'un  nouveau  corps  résonnant, 
s'adaptant  à  volonté  aux  pianos.  Ce  nouveau  corps  réson- 
nant était  fondé  sur  le  principe  de  la  vibration  des  lames 
minces  attachées  par  un  bout  à  la  caisse,  et  qui,  par  leur 
disposition  particulière^  offraient  dans  toutes  les  parties, 
les  vibrations  correspondantes  à  celles  des  cordes  au- 
dessous  desquelles  eUes  se  trouvaient  commodément  pla- 
cées. Le  même  facteur  avait  imaginé  également  une  nou- 
velle mécanique  pour  frapper  en  dessus;  son  caractère 
distinctif  consistait  en  ce  qu'elle  reposait  sur  le  sommier 
de  chevilles  ;  qu'elle  était  indépendante  des  touches  et 
qu'elle  pouvait  se  relever  à  volonté.  (B.  F.) 

—  Guynemey,  Perfectionnement  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.  n*  7025.) 

—  Hartye,  de  Baltimore,  Perfect.  au  piano.  (P.  Am.) 

—  Kirk,  Perfectionnemmt  à  la  construction  du  piano. 
(P.  A.  n-  7094.) 

—  Lahaititse^  nouveau  mécanisme  de  piano.  (B.  F.) 

—  Lieddel,  Perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 
(P.  A.  7006.) 

—  Loudde  Philadelphie,  méc.  nonv.  pour  piano. (P.  Am.) 

—  Mahr^  moyen  de  remplacer  les  chevilles  dans  les 
pianos.  (B.  F.) 

—  Marion  de  la  Brillantaiê,  chercha  également  à  éviter 
le  poids  de  la  charge  des  cordes  sur  la  table  d'harmonie;  il 
imagina  un  nouveau  système  d'attache  des  cordes,  tendant 
à  compenser  les  forces  qui  tirent  sur  le  chevalet.  Ayant 
pris  pour  pièce  de  bois  le  chevalet,  si  an  lieu  de  faire 
peser  la  corde  du  poids  de  sa  tension  sur  le  chevalet  en 
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plaçant  les  deux  extrémités  de  la  corde  plus  bas  qae  le 
dessus  du  chevalet,  on  apcrocbe  la  corde  à  ce  point;  et  si 
on  élève  les  deux  extrémités  de  cette  corde  audessus  du 
point,  l'effet  de  la  tension  de  la  corde  au  lieu  de  faire 
baisser  le  point,  le  fera  lever.  Employant  concurrement  et 
successivement,  de  manière  à  ce  que,  alternativement  une 
corde  tende  à  faire  baisser  le  chevalet,  et  l'autre  à  le 
faire  lever,  il  est  évident  qu'on  obtiendra  la  compensation 
demandée.  (B.  F.) 

—  Monvaièin^  piano  à  clavier  mobile  et  à  bascule.  (B.  F.) 

—  Souffleto,  s'occupa  également  de  l'échappement.  Ce 
facteur  avait  reconnu  que  l'échappement  anglais  offrait 
l'inconvénient  d'être  obligé  de  démonter  une  partie  du 
piano  quand  on  veut  régler  cet  échappement,  parce  que 
la  vis  au  moyen  de  laquelle  on  le  règle  se  trouve  par 
derrière.  Dans  un  autre  système  qui  n'est  que  l'échappe- 
ment anglais  corrigé,  on  ne  rencontre  pas  les  mêmes  in- 
convénients, parce  quau  moyen  de  la  tige  à  vis  qui  se 
trouve  par  devant,  on  fait  avancer  ou  reculer  un  bouton 
garni  d'étoffe  qui  représente  pour  l'effet  la  bande  du  sys- 
tème précédent;  mais  ce  bouton  n'étant  pas  stationnaire, 
il  en  résultait  que  les  secousses  qu'il  recevait  le  faisaient 
dévier  de  la  tige  sur  laquelle  il  était  fixé,  et  cette  dévia- 
tion amenait  souvent  la  courbure  de  la  tige.  Pour  éviter 
ces  inconvénients  et  produire  un  échappement  qui  fût  à  la 
fois  doux  et  résistant,  Souffleto  imagina  un  système  d'é- 
chappement à  bascule,  consistant  dans  uue  bascule  en  bois 
taillée  à  son  extrémité  supérieure  en  tête  du  marteau  et 
garnie  d'une  double  peau  sur  laquelle  frotte  le  pilote  d'é- 
chappement. Cette  bascule  qui  appuie  son  milieu  ou  la 
pointe  d'angle  sur  la  traverse  en  bois,  est  fixée  à  cette  der- 
nière par  deux  vis  qui  permettent  d'avancer  ou  de  reculer 
la  tête  de  la  bascule  sur  laquelle  a  lieu  Téchappement,  de 
la  manière  la  plus  prompte  et  la  plus  facile,  puisque  les 
vis  sont  sur  le  devant  du  mécanisme;  de  cette  manière  le 
règlement  du  pilote  s'obtient  au  degré  voulu.  11  fit  égale- 
ment usage  d'une  table  d'harmonie  voûtée  et  un  nouveau 
fond,  consistant  en  un  barrage  léger.  Souffleto  remplaça 
les  chevilles  qui  servaient  de  guide  aux  touches,  par  un 
axe  horizontal  porté  par  une  petite  tige  verticale  ;  le  tout 
ayant  la  forme  d'un  T.  (B.  F.) 
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—  Pethick,  de  Mont-Morris,  Perfect.  au  piano.  (P.  Am.) 
1837. —  Frin,  de  Namur,  appliqua  aux  pianos  un  nouveau  bar- 
rage métallique  muni  d'un  pas  de  vis.  (B.  B.  132). 

—  Florence  de  Bruxelles  apporta  quelques  changements 
dans  la  construction  des  instruments  à  cordes  et  à  clavier. 
(B.  B.  129.) 

—  Pape,  nouv.  construction  de  la  table  d'harmonie.  (B.  F.) 

—  Southwell^  Perfectionnement  à  la  construction  des 
pianos.  (P.  A.  n»7â2A.) 

—  Stocker^  de  Namur,  imagina  un  nouveau  système  de 
piano,  mais  il  n'a  pas  eu  de  suite.  (B.  B.  128.) 

1838. —  Brandi  imagina  de  régler  le  jeu  des  marteaux  du  piano 
sur  le  devant  sans  être  obligé  d'ôter  les  touches  comme 
cela  se  pratiquait  sur  la  plupart  des  instruments.  Le 
moyen  consistait  dans  l'emploi  d'une  vis  de  rappel  au 
moyen  de  laquelle  on  réglait  l'échappement  en  avançant 
ou  en  reculant  à  volonté  la  tige  qui  portait  le  régulateur,  et 
dans  l'emploi  du  conducteur  ei  régulateur  fixé  à  cette  vis 
de  rappel,  de  manière  à  ce  que  cette  dernière,  outre  sa 
nature  de  vis,  fit  à  l'égard  de  ce  conducteur  le  même  office 
que  le  conducteur  pour  le  régulateur.  (B.  F.) 

—  Brown^  de  Boston,  perfectionnement  à  la  construction 
du  piano.  (P.  Am.) 

—  La  Maison  Erard  construisit  un  nouvel  appareil  appli- 
cable à  toute  espèce  de  piano,  pour  éviter  d'entendre  avec 
le  son,  le  coup  de  marteau  aux  cordes,  surtout  dans  les 
octaves  hautes.  Cet  appareil  consistait  dans  une  barre  de 
métal  àiiQ  harmonique,  fixée  d'un  bout  à  la  paroi  de  droite 
de  la  caisse  du  piano.  Cette  barre  était  maintenue  dans  sa 
longueur  et  posée  à  cheval  sur  les  autres  barres  formant  le 
barrage  habituel  des  grands  pianos.  Cette  barre  de  métal 
était  de  plus,  fixée  au  sommier,  de  manière  à  faire  de 
l'appareil  ou  barre  du  sommier  et  du  barrage  ordinaire 
un  tout  ou  un  corps  solide,  appuyé  d'un  côté  à  la  caisse  et 
offrant  alors  une  grande  résistance  aux  coups  de  marteaux 
aux  cordes.  On  remarquait  également  dans  ce  piano,  un 
nouveau  moyen  d'accorder,  consistant  dans  une  tige  ajustée 
à  un  pignon  qui  engrenait  dans  une  roue.  Le  filet  cuivre 
ou  agraffe  inventé  par  cette  maison  en  1809,  prend  une 
nouvelle  forme.  (B.  F.) 

[.        —  Cette  môme  maison  introduit  le  double  échappement 
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daDs  les  pianos  carrés,  dont  elle  augmente  la  solidité  par 
nn  barrage  croisé.  (B.  F.) 

—  Hewit,  perfect.  à  la  constr.  des  pianos.  (P.  A.  7894.) 

—  Liehtenthal^  nouveau  système  de  piano.  (B.  B.  n"*  lii). 

—  Moullé,  piano  vertical  sans  fond  ni  sommier.  (B.  F.) 

—  ilfjiûrrf,  perfect.  aux  instruments  à  clavier.  (B.  F.) 

—  Uohrs  fait  en  Prusse  quelques  changements  au  méca- 
nisme de  Pape  pour  les  pianos  verticaux.  (P.  P.  n*  32.) 

—  Pape,  sustituaà  l'ancien  mode  d'accordage  un  nouveau 
système.  Dans  l'ancien  mode  Taccordage  consistait  dans 
le  moyen  de  chevilles  solidement  enfoncées  dans  le  som- 
mier auxquelles  sont  attachées  les  cordes  dont  le  tirage 
moyen  est  de  31  k,  8170;  il  faut  donc  pour  mouvoir 
ces  chevilles  employer  une  force  au  moins  de  48  k.  9506. 
Dans  le  système  proposé  par  Pape  le  tirage  est  réduit  des 
0/10*  au  moins  et  l'accordage  se  fait  avec  une  force  moyenne 
de  4  k.  8051.  FiUtre  le  sillet  ordinaire  Pape  plaçait  un 
second  sillet,  et  entre  ces  deux  sillets  se  trouvait  placée 
une  petite  vis  à  épaulement  sur  laquelle  et  sous  son  épau- 
lement  était  appliquée  une  mouche  en  peau  appuyant  sur 
la  corde  et  lorsque  l'on  tournait  la  cheville  à  droite, 
laquelle  était  à  vis,  elle  entrait  dans  le  sommier,  faisait 
baisser  la  corde  et  par  conséquent  hausser  le  ton  ;  l'opé- 
ration contraire  le  faisait  baisser.  (B.  F.) 

—  Pfeiffer^  appliqua  sur  les  pianos  carrés  un  barrage  en 
fer  avec  un  arc  boutant  de  même  matière  ;  il  imagina  égale- 
ment une  nouvelle  mécanique  appropriée  à  la  nouvelle 
construction  de  la  caisse  ;  les  étonïïbirs  se  trouvaientlogés 
dans  l'intérieur  de  la  caisse,  derrière  les  marteaux  de 
manière  à  laisser  sortir  le  son  libre  ;  par  ce  moyen  la  mé- 
canique était  moins  sujette  à  se  déranger.  (B.  F.) 

— Roger ^  imagina  de  faire  des  claviers  tournants.  Le  prin- 
cipe de  l'invention  consistait  à  donner  à  l'ensemble  dn 
clavier  un  mouvememt  de  bascule  qui  donnait  aux  touches 
une  position  verticale  lorsque  l'instrument  était  fermé  et 
une  position  horizontale  lorsqu'il  était  ouvert.  Ce  principe 
avait  déjà  été  mis  en  pratique  par  Debain  en  1886  dans 
^n  piano-écran.  (B.  F,) 

—  Stoecker,  Perfectionnement  dans  la  construction  du 
mécanisme  du  piano.  (P.  P.  n*  7.) 

—  Stoecker,  Verf.  au  mécanisme  répétiteur.  (P.  P.  n*  27.) 
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1830. —  Cumston^  de  Boston  perfectionneofients  apportés  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Aro.) 

—  Chickering,  de  Boston  apporta  quelques  innovations 
dans  l'ensemble  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Herrick^  mécanique  nouvelle  pour  piano.  (P.  Am.) 

—  KoUeman,  méc.  nouveau  pour  piano.  (P.  A.  n*  7979.) 

—  Kreigelstein,  construisit  un  remarquable  piano  à  queue 
à  sillet,  contresommier  et  marteaux  frappant  les  cordes 
contre  le  point  d'appui  avec  étoufibirs  perfectionnés. 

—  Papcy  essaya  d'employer  une  double  monture  de  cordes 
devant  produire  un  véritable  contre  tirage;  quelques  mois 
plus  tard  il  remplaça  cette  double  monture  de  cordes  par 
des  tringles  de  fer  a  écrous  ordinaires  et  ensuite  toujours 
dans  la  même  année,  il  remplaça  ces  tringles  par  un  sys- 
tème faisant  à  la  fois  levier  et  tirant  et  composé  de  gros 
tubes  métalliques.  (B.  F.  —P.  A.  8187.) 

—  Rinaldi^  apporta  un  changement  dans  la  direction  des 
cordes,  prétendant  que  par  cette  innovation  l'instrument 
devait  avoir  plus  de  son  et  tenir  mieux  l'accord,  attendu 
que  les  trente  notes  placées  verticalement  diminuaient 
de  plus  d'un  tiers  le  tirage  de  la  caisse.  A  partir  de  la 
quarante-neuvième  note  jusque  et  y  compris  la  soixante- 
treizième,  les  cordes  étaient  verticales  au  moyen  d'une 
double  table  d'harmonie  placée  dans  le  derrière  dupiano. 
Une  barre  de  fer  qui  portait  sur  le  sommier  des  chevilles 
et  sur  le  sommier  des  pointes  consolidait  l'instrument. 
(B.  F.) 

—  Stumpff^  perfectionnement  dans  la  construction  des 
pianos.  (P.  A.  7971.) 

—  Wiscj  de  Baltimore,  nouvelle  construction  de  la  méca- 
nique du  piano.  (P.  Am.) 

PUNOS  EXCEPTIONNELS. 


1836.  —  PiANOS  TRANSPOSiTEURS.  Rouchette^  facteur  en  Bel- 
gique, construisit  un  piano  transpositeur.  (Voir  pour  les 
détails  et  de  la  construction.  (B.  B.,  n"*  123.) 

1837.  —  Grillet  imagina  un  clavier  transpositeur  dont  le  prin- 
cipe est  à  peu  près  le  même  que  ceux  déjà  décrits.  (B.  F.  ) 
—  Lacroix  apporta  en  Belgique  quelques  changements  et 
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quelques  perfectionnements   aux  pianos   transpositeurs 
construits  en  France.  (B.  B.) 

1836.  —  Piano  mélographe.  Miles  Berry  construisit,  à  Londres, 
un  appareil  sténographiant  la  musique.  fP.  A.,  n*  7080.) 
—  Eisenmenger  exécuta  un  piano  mélographe  dont  le 
principe  était  le  même  que  celui  du  jeu  d'orgue  ou  de  la 
serinette,  sauf  que  le  principe  s'appliquait  dans  les  deux 
mécanismes  en  sens  inverse.  L'appareil  se  composait  de 
trois  mécanismes;  le  !•'  avait  pour  objet  de  resserrer  les 
marques  dans  une  moindre  longueur  que  celle  du  clavier, 
et  de  foi*mer  ces  marques  d'une  manière  lisible  et  perma- 
nente. Pour  concentrer,  l'auteur  avait  adopté  l'usage  de 
tringles  horizontales  portant  deux  bras  parallèles;  sur  l'un 
de  ces  bras  venait  se  joindre,  à  charnière,  une  tige  verti- 
cale, communiquant  avec  les  touches  et  seiTant  à  trans- 
mettre la  pression  exercée  par  le  jeu  du  pianiste  ;  comme 
la  tringle  horizontale  pivotait  à  ses  extrémités,  il  en  résul- 
tait que  les  deux  bras  parallèles  s'abaissaient  et  se  rele- 
vaient simultanément;  le  second  bras  était  articulé  à  une 
tige  verticale  poitant  l'instrument  servant  à  former  la 
marque.  Pour  fonner  ces  marques,  le  facteur  avait  adapté 
des  aiguilles  fines,  aiguisées  en  forme  de  canif,  coupant 
et  piquant.  Pour  le  deuxième  mécanisme,  on  avait  adopté  le 
principe  déjà  appliqué  au  tourne-broche  à  ressort  et  à 
mouvement  d'horlogerie  ;  dans  ce  mécanisme,  un  ressort, 
contenu  dans  un  barillet  et  monté  ou  enroulé  sur  lui- 
même,  au  moyen  d'une  clef  ou  d'une  manivelle,  faisait 
tourner  le  barillet,  qui,  par  le  moyen  d'engrenage,  fai- 
sait passer,  à  l'aide  de  cylindres,  le  papier  sans  fin  sous 
les  aiguilles.  Mais  le  procédé  d'exécution  était  si  long  et  le 
déchiffrage  si  imparfait,  que  Tinstrument  sténographe 
d*Eisenmenger,  quoique  fort  ingénieux,  n'eut  pas  plus  de 
succès  que  ceux  qui  l'ont  précédé,  et  un  bon  piano  sténo- 
graphe est  encore  à  exécuter.  (B.  F.) 

1837.  —  Carreyre  fit,  devant  l'Académie  des  Beaux- Arts  de 
l'Institut  de  Paris,  l'essai  d'un  piano  mélographe  qui 
consistait  en  un  mouvement  d'horloge,  lequel  faisait  dé- 
rouler d'un  cylindre  sur  un  autre  une  lame  mince  de 
plomb,  où  s'imprimaient,  par  l'action  des  touches  du 
piano,  certains  signes  particuliers  qui  pouvaient  se  tra- 
duire en  notation  ordinaire  au  moyen  d'une  table  explica- 
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tive.  Après  rexpérience,  la  bande  fat  enlevée  pour  en  opé- 
rer la  traduction,  et  une  commbsion  fu^  nommée  pour  en 
faire  le  rapport;  mais  ce  rapport  n'ayant  pas  été  fait,  il 
est  vraisemblable  que  la  traduction  ne  s'est  point  trouvée 
exacte.  (B.  F.) 

—  Beaudoin  signala  à  l'Académie  des  Beaux-Arts  un  nou- 
veau piano  mélograpbe  ;  son  mémoire  était  accompagné  de 
dessins. 

1838.  —  WeizeU  fit  les  essais  d'un  piano  mélographe,  mais 
sans  succès  pour  l'avenir. 

1887.  —  Piano  enharmonique.  Tonnel  imagina  un  procédé 
pouvant  s'appliquer  aux  pianos  et  aux  orgues,  consistant 
dans  la  séparation  des  notes  dièzées  et  des  notes  bémoli- 
sées.  C'était  encore  un  clavier -enharmonique;  le  doigté 
restait  le  même.  La  partie  avancée  des  touches  donnait  la 
gamme  naturelle,  celle  au-dessous  donnait  la  gamme 
chromatique  bémolisée,  et  celle  au-dessus  de  celle-ci  la 
gamme  chromatique  dièzée.  Parce  moyen  de  construction, 
le  piano  devait  être  accordé  juste  et  sans  tempérament. 
Henry  Liston  avait  déjà,  en  1810,  produit  à  Londres,  un 
orgue  enharmonique  donnant  le  son  vrai  sans  aucun  tem- 
pérament* (B.  F.) 

1838.  —  Piano  a  son  soutenu.  Uchtental  construisit,  à 
Bruxelles,  un  piano  à  son  soutenu.  C'était  encore  une  fois 
le  principe  des  archets  sans  fin  que  nous  lui  avons  déjà  vu 
employer,  venant  frotter  des  cordes  de  boyau  dont  l'ins- 
trument était  monté.  Le  mécanisme  très-compliqué  rendait 
l'instrument  très-lourd  et  excessivement  cher.  (B.  B.) 

1835.  —  Piano  avec  nouveau  système  pour  accorder.  Clues- 
man  offre  un  procédé  nouveau  pour  la  tension  des  cordes 
par  le  moyen  de  vis  de  pression,  (B.  F.) 

1836.  —  M.  Le  Père,  membre  de  l'Institut  d'Egypte,  ce  savant 
architecte  auquel  Paris  doit  la  colonne  de  la  place  Ven- 
dôme, frappé  depuis  fort  longtemps  du  grand  inconvénient 
qu'offrait  le  piano  dans  la  difficulté  de  maintenir  et  d'éta- 
blir l'accord,  chercha  à  le  faire  disparaître.  Étant  pai*- 
venu,  en  1838,  à  résoudre  son  problème  par  un  certain 
mécanisme,  il  s'adressa  à  Roller  pour  l'appliquer  aux 
pianos.  On  le  nomma  régulateur  oculaire  de  l'accord. 
Avec  le  piano  muni  de  ce  régulateur^  on  croyait  n'avoir 
plus  besoin  d'accordeur,  quand  même  on  serait  sourd.  Par 
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l'emploi  d'un  moyen  matériel»  indépendant  de  la  percep- 
tion des  sons,  chacun  pouvait  accorder  lui-même  son 
piano;  ce  moyen  consistait  en  un  indicateur  sensible  à 
l'œil,  et  pour  le  règlement  duquel  la  vue  remplaçait  l'ouïe. 

MM.  Le  Père  et  RoUer  assujettissaient  les  cordes  métal- 
liques à  l'action  d'un  ressort,  et,  au  moyen  d'un  indica- 
teur adapté  à  ce  ressort,  on  pouvait  se  rendre  compte  du 
degré  de  tension  ou  de  détension  de  ces  cordes.  On  sait 
que  le  désaccord  d'une  corde  est  produit  par  l'effet  de  la 
rétraction  ou  de  la  dilatation  du  corps  qui  la  compose, 
ou  souvent  encore  par  l'action  météorologique  sur  les 
pointes  d'attache  de  ces  cordes.  Par  l'emploi  d'un  ressort, 
de  forme  circulaire  dans  le  haut,  et  plus  ou  moins  allongé 
dans  le  bas,  lequel  portait  un  indicateur  qui  montrait  l'ac- 
tion quelque  minime  qu'elle  fût  de  la  corde  sur  ce  ressort, 
MM.  Le  Père  et  RoUer  étaient  parvenus  à  déterminer  à  la 
vue  la  perte  de  l'accord  métallique,  cette  perte  était  même 
insensible  à  l'oreille  la  plus  exercée.  Quand  le  piano  était 
parfaitement  d'accord,  on  réglait  tous  les  indicateurs  au 
moyen  d'une  petite  vis;  cet  indicateur  étant  tenu  aux  deux 
bras  du  ressort,  on  sentait  toutes  les  variations  si  la  corde 
se  détendait  ;  il  en  était  de  même  dans  le  ressort,  alors 
l'indicateur  descendait  ;  si  au  contraire  il  y  avait  surcroît 
de  tension,  l'indicateur  remontait  Alors,  au  moyen  de  la 
vis  de  tension  à  laquelle  était  attaché  un  bras  du  ressort 
lequel  avait  la  forme  d'un  fer  à  cheval,  et  qui  se  trouvait 
fixé  au  sommier,  on  tendait  ou  détendait  le  ressort  jusqu'à 
ce  que  l'indicateur  fût  riMnené  au  point  fixe  de  l'accord. 

L'application  de  ce  régulateur  augmentait  la  dépense 
du  piano  d'environ  200  francs.  Une  des  choses  les  plus 
remarquables  de  cette  invention,  c'était  le  petit  espace 
occupé  par  ces  div^s  ressorts  dans  le  piano  à  deux 
cordes,  car  il  s'agit  de  résister  à  une  force  d'environ 
6,000  kil.  RoUer,  pour  éviter  dans  les  pianos  à  trois  cordes 
un  trop  grand  nombre  de  ressorts  divers,  était  parvenu  à 
adapter  les  trois  cordes  de  la  note  au  bras  d'un  seul  res- 
sort. Il  s'était  convaincu,  par  des  épreuves  souvent  réité- 
rées, que  des  cordes  parfaitement  homogènes  éprouvaient 
toujours  les  mêmes  perturbations.  Si  une  corde  se  cassait 
on  la  rattachait,  on  la  tendait  ensuite  convenablement  avec 
les  chevilles  anciennes,  qu'il  avait  conservées,  et  on  finis- 
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sait  par  rétablir  FuDisson  parfait  an  moyen  d'une  petite 
vis  de  rappel  dont  chaque  corde  se  trouvait  munie  et  qui 
était  fixée  sur  la  petite  pièce  mobile  destinée  à  réunir  les 
trois  cordes  pour  les  joindre  par  un  crochet  au  bras  du 
ressort.  (B.  F.) 
1888.  —  Moelr,  offrit  un  moyen  facile  d'accorder  le  pianos.  (P. 
P.,n'»26.) 

—  Pape^  présenta  un  nouveau  système  d'accord  consis- 
tant en  une  vis  de  pression  agissant  sur  chaque  corde. 
(B.  F.) 

18S9.  —  Boisseloty  construisit  son  piano  Cledi-^Uamionique;  le 
facteur  chercha,  dans  cet  instrument,  à  tendre  d'une 
manière  égale  et  par  un  seul  mouvement  les  deux  cordes 
qui  sont  dans  les  pianos  accordées  à  l'unisson.  Ce  piano 
pouvait  être  accordé  en  deux  fois  moins  de  temps  que  le 
piano  à  chevilles.  Le  facteur  employait  la  vis  sans  fin, 
agissant  sans  force  et  sans  secousse  et  les  cordes  se  trou- 
vaient fixées  sans  nœuds;  l'invention  avait  trois  buts  diffé- 
rents; l^"  monter  deux  cordes  à  la  fois  et  à  l'unisson  par- 
fait :  —  S*"  adapter  la  vis  sans  fin,  pour  monter  plus 
facilement  les  cordes  et  remplaçant  la  cheville  ordinaire  ; 

—  8»  remplacer  le  nœud  ordinaire  de  la  corde  par  une 
cheville  d'attache  à  vis  de  pression. 

La  première  difficulté  que  l'on  éprouve  en  accordant 
les  pianos  ordinaires  est  celle  de  distinguer,  en  frappant 
une  touche  du  clavier,  à  quelle  cheville  cette  touche  cor- 
respond; pour  faire  disparaître  cette  indécision,  Boisselot 
appliqua  à  son  piano  une  invention  qui  rendit  l'erreur 
impossible,  et  qui  n'exigedt  pour  les  pianos  à  deux  cordes 
les  plus  généralement  répandus  que  quatre-vingt  chevilles 
au  lieu  de  cejit  soixante.  Chacune  de  ces  chevilles  tend  à 
la  fois,  en  les  maintenant  dans  un  état  d'unisson  parfait, 
les  deux  cordes  dont  le  concours  est  nécessaire  pour  for- 
mer la  note.  Cette  idée  de  n'employer  qu'une  corde  ployée 
en  deux,  avait  déjà  été  mise  en  pratique  il  y  a  fort  long- 
temps par  Pascal  Taskin.  Boisselot  fixait  à  la  partie  du 
sommier  des  pointes,  les  extrémités  d'une  corde  métal- 
lique ayant  une  fois  plus  de  longueur  que  les  anciennes, 
et  décrivant  une  anse  allongée  dont  la  courbe  se  trouve 
déterminée  par  le  diamètre  d'une  poulie  fixe  dans  la  gorge 
de  laquelle  elle  est  reçue.  Les  extrémités  de  la  corde  sont 
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passées  dans  deax  petites  ouvertures  latérales  pratiquées 
dans  les  tubes  qui  remplacent  les  pointes  d'attaches  ; 
elle  s'y  croisent  et  s'y  trouvent  maintenues  par  une 
vis  de  pression  qui  entre  dans  la  partie  supérieure  et 
vient  s'appuyer  sur  les  bouts  croisés  de  la  corde. 

Les  branches  parallèles  formées  par  l'anse  donnent  des 
cordes  jumelles,  dont  le  diapason  est  limité  par  le  sillet  et 
le  chevalet.  La  tension  ou  le  relâchement  de  chaque  paire 
de  cordes  s'obtient  d'une  manière  uniforme,  en  conser- 
vant ïunisson,  au  moyen  de  la  poulie  qui,  se  trouvant 
fixée  à  l'extrémité  d'une  vis  horizontale,  obéit  à  l'action 
d'un  écrou  dont  la  surface  dentée  vient  s'engrener  à  une 
vis  sans  fin  placée  verticalement. 
1839. — Pianos  d'une  gonstrugtjon  nouvelle.  RoUer,  chercha 
à  augmenter  la  puissance  de  la  sonorité  dans  le  piano 
de  manière  à  ce  qu'il  devint  un  instrument  d'orchestre 
dans  un  vaste  local.  11  tâcha  d'arriver  à  cette  solution  par 
deux  moyens  :  1*  dans  un  piano  à  queue,  à  table  renversée 
{trois  cordes)^  il  fit  attaquer  les  marteaux  en  dessus  du 
sillet.  Il  plaça  ensuite,  le  plus  près  possible  du  plan  des 
cordes,  le  pivot  au  centre  du  marteau,  afin  de  rapprocher, 
autant  que  possible,  de  la  perpendiculaire  à  la  corde  la 
direction  du  dernier  élément  de  l'arc  décrit  par  le  mar- 
teau ;  ce  qui  lui  permit  d'utiliser  une  partie  d'autant  plus 
grande  de  la  force  d'impulsion  transmise  par  le  mécanisme. 
Le  second  moyen  par  lequel  RoUer  crut  arriver  à  ré- 
soudre le  problême,  ce  fut  le  piano  à  double  queue  {à trois 
cordes  sur  Cune  et  Vautre  table).  Au  moyen  d'une  pédale 
on  pouvait  en  jouant,  isoler  à  voient^  l'un  et  l'autre  sys- 
tème de  marteaux,  en  conservant  au  clavier  la  facilité 
ordinaire,  et  ajoutant  aux  ressources  de  l'exécutant  pour 
nuancer  ses  effets. 

On  conçoit  aisément  quo  le  tirage  des  cordes  supé- 
rieures et  inférieures,  établies  sur  les  deux  tables  entière- 
ment symétriques,  donnait  une  garantie  pour  la  solidité 
de  l'accord. 

—  Vandermeere,  construit  un  piano  à  cordes  croisées  et  à 
deux  tables  métalliques.  Son  but  était  d'obtenir  la  force  du 
son  d'un  piano  à  queue  dans  un  espace  moins  grand,  de 
manière  à  atteindre  les  avantagées  de  ce  dernier  ;  il  crut  y 
parvenir  par  ce  procédé. 


ESSAI   SUR   LA   FACTURE    INSTRUMENTALE.  389 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FROTTÉES. 

1835.  —  Bemardet,  imagina  des  cordes  filées  à  doubles  traits 
pour  monter  les  instruments  à  archet.  (B.  F.) 

1836.  —  WuiUaume,  construisit  un  archet  dont  on  pouvait  mon- 
ter et  démonter  la  mèche  en  quelque  secondes.  Cette  mèche 
était  d'abord  disposée  sur  un  appareil  convenable  qui  la 
pinçait  par  les  deux  bouts,  après  qu'au  moyen  d*nn  peigne 
tous  les  crins  avaient  été  disposés  bien  parallèlement 
entre  eux  et  tendus  bien  également  ;  il  tissait  les  deux 
extrémités  de  cette  mèche  ;  il  les  grillait  ensuite  et  lorsque 
cette  mèche  était  enlevée  de  Tappareil  aucun  crin  u' était 
ni  plus  long  ni  plus  court  que  les  autres,  et  tendue  elle 
offrait  une  belle  surface  plane.  Pour  attacher  la  mèche,  le 
moyen  consistait  à  placer  les  extrémités  tissées  dans  un 
petit  tube  de  cuivre,  nommé  charnière.  Les  écrous  pas- 
saient dans  une  fente  longitudinale  pratiquée  le  long  du 
tube  ;  une  pression  opérée  sur  ce  tube  pouvait,  à  volonté, 
diminuer  la  largeur  de  la  fente.  Par  une  nouvelle  dispo- 
sition de  la  tète  et  de  la  hausse,  il  était  facile  d'adapter  la 
mèche.  (B.  F.) 

1 838.  —  Bambaux,  appliquadans  la  construction  des  instruments 
à  archet  un  nouveau  système  de  voûtes  et  éclisses.  (B.  F.) 

—  X ,  de  Corbigny,  département  de  la  Nièvre,  fit 

construire  une  contrebasse  qui  se  jouait  au  moyen  d'un 
clavier.  L'archet  était  toujours  conduit  par  la  main  droite 
tandis  que  la  gauche  exécutait  facilement  comme  sur  le 
piano  des  traits  et  des  passages  fort  difiiciles  avant  sur  cet 
instrument. 

—  Greiner  (Ch.)  de  Wetzlar  reproduit  avec  quelques 
perfectionnements  l'ancienne  viole  à  clavier  imaginée  par 
Hans  Hayden  en  1610. 

INSTRUMENTS   A   VENT,    SANS  BOCAUX. 

1835.—  Herouard'LHermeront  imagina  une  tête  de  flûte 
s' allongeant  à  volonté  par  un  mouvement  régulier  à  vis  et 
sans  pompe.  (B.  F.) 

—  Lefebvre  présenta,  cette  même  année,  une  flûte  nou- 
velle, tant  par  ses  dimensions  que  par  diverses  améliora- 
tions qui  y  ont  été  faites.  Le  facteur  avait  fait  disparaître 
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les  défauts  produits  par  la  petite  patte  des  anciennes 
flûtes,  qui  donnait  un  voile  à  toute  l'étendue  de  Tinstru- 
ment.  Par  un  mécanisme  simple  et  facile  la  flûte  Lefebvre 
donnait  toutes  les  facilités  d'exécution,  et  la  fermeture  des 
clefs  ut  dièze  et  à*ut  que  l'on  pouvait  toucher  avec  la 
même  facilité  que  les  autres  clefs;  elle  se  composait  de 
trois  corps  longs  :  le  premier,  de  0"  26'';  le  second,  de 
0»  18«;  le  troisième,  de  0-  15«.  (B.  F.) 

18S6.  —  Buffet  construisit  une  clarinette-basse  donnant  l'octave 
de  la  clarinette  en  ut. 

1 8S8.  —  Ad.  Sax  change  la  division  de  la  perce  de  la  clarinette- 
basse  selon  les  exigences  de  la  colonne  d'air;  et  en  ouvrant 
un  petit  trou,  grand  comme  une  tête  d'épingle,  à  on  certain 
endroit  qu*il  fallait  trouver,  il  fit  parler  admirablement  le 
haut  et  le  bas  de  son  instrument,  destiné  désormais  à 
devenir  le  mentor  des  orchestres.  Une  fois  sur  la  voie,  il 
s'est  attaqué  à  la  clarinette  contre-basse  en  mi  bémol  qu'il 
a  portée,  du  premier  coup,  au  même  degré  de  perfection 
que  les  autres.  (B.  B.,  n*  lAô.) 

18S9. —  Buffet  construisit  une  nouvelle  flûte,  percée  de  quinze 
trous  et  d'un  double  trou  de  la;  le  premier  trou  ajouté  se 
trouvait  être  le  neuvième  et  donnait  le  ré  dièze  ;  il  était 
fermé  par  une  clef  dont  la  tringle  s'étendait  au  bas  de 
l'instrument  et  s'ouvrait  avec  l'index  de  la  main  droite. 
Elle  ne  servait  que  pour  le  trille  d't/f  dièze  sur  ré  dièze 
aux  deux  premières  octaves.  Le  deuxième  trou  imaginé 
donnait  le  la  naturel  ;  il  était  fermé  par  une  clef  dont  la 
tringle  s'étendait  également  dans  le  bas  de  l'instrument 
et  s'ouvrait  avec  l'index  de  la  main  droite  ;  cette  clef, 
nommée  clef  de  la  naturel,  servait  pour  les  trilles  de  $ol 
naturel  sur  le  la  naturel,  de  ^^ dièze  sur  le  la  naturel  aux 
deux  premières  octaves  ;  A' ut  dièze  sur  ré  dièze,  et  de  êol 
naturel  sur  la  naturel  aux  troisièmes  octaves.  (B.  F.) 

—  Kock^  de  Vienne,  construisit  une  flûte  à  treize  clefs, 
descendant  jusqu'au  la.  Les  sons  du  bas  de  l'instrument 
avaient  quelque  analogie  avec  ceux  du  cor  imglais. 

—  Wieprecht  et  Skorra,  de  Berlin,  après  avoir  pris 
connaissance  de  la  clarinette-basse  de  Sax,  construisirent 
un  instrument  en  bois  et  en  cuivre,  nommé  Batiphorij  qui 
n'est  en  réalité  (pi'une  imitation  maladroite  de  l'oeuvre  du 
facteur  belge.  (P.  P.,  n*  IP.) 
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1835. —  Davrainvilte  Lnagina  un  iûstrumeût  sonnant,  au  moyen 
d'un  cylindre,  toutes  les  fanfares  de  cavalerie;  il  em- 
ployait pour  chaque  note  une  trompette  différente,  dont  le 
timbre  était  calculé  d'après  les  dimensions  de  l'orifice  d'où 
échappait  le  vent. 

—  Halary  remplaça  les  pistons  par  un  système  de  plaques 
tournant  autour  d'un  axe  sur  une  autre  plaque  fixe,  dans 
laquelle  venaient  déboucher  les  tubes  à  mettre  en  commu- 
nication ;  la  plaque  mobile  était  percée  de  quatre  trous 
accouplés  deux  par  deux  au  moyen  d'un  tube  coudé  d'un 
très-petit  rayon  ;  l'un  de  ces  tubes  formait  la  cootinuation 
du  tube  principal.  Quant  on  faisait  faire  à  la  plaque  un 

.  quart  de  tour  au  moyen  d'une  clef,  l'air  passait  par  les 
deux  tubes  pour  établir  la  communication  entre  le  tube 
principal  et  le  tube  additionel.  (B.  F.) 

—  Peliiii,  de  Milan,  prétend  avoir  inventé  le  Ténor- 
Bombardon. 

—  Wieprecht  et  MoritZy  de  Berlin,  perfectionnent  la  ven- 
tille  qui  porte  leur  nom,  et  imaginent  un  instrument 
nommé  Bass-Tuba.  {P.  P.,  n»  19.) 

—  Muller  construisit  un  cornet  à  iroh  pistons^  dont  la 
perce  était  un  peu  plus  forte  que  celle  des  cornets  ordi- 
naires, différent  du  cornet  à  deux  pistons  :  l""  par  l'aug- 
mentation d'un  troisième  piston  avec  lequel  on  pouvait 
faire  les  quatre  notes  manquant  jusqu'alors  aux  cornets  à 
deux  pistons  :  Xut  dièze,  le  r^,  le  ré  dièze  et  le  sol  dièze 
de  la  première  octave  ;  la  pompe  du  premier  piston  mon- 
tait perpendiculairement  sur  les  trois  pistons,  et  formait 
une  ligne  parallèle  avec  la  ligne  d'entrée  des  tons  ;  la 
pompe  du  troisième  piston,  placée  dessous  celle  du  pre- 
mier piston,  montait  perdendiculairement  encore  à  la 
ligne  d'entrée  des  ions;  la  pompe  du  deuxième  piston 
était  placée  horizontalement  aux  deux  antres  pompes, 
mais  de  l'autre  côté  du  cornet  ;  la  pompe  d'accord  mon- 
tait perpendiculairementsurcelledu  troisièmepiston.  (B.F.) 

1836. —  Guichard  produisit  un  instrument  perfectionné  à  pis- 
tons, dont  le  ton  naturel  était  en  mi  bémol  et  pouvait  se 
mettre  en  ut  au  moyen  d'une  coulisse  moyenne,  et  en  si 
à  l'aide  d'une  double  coulisse,  de  sorte  que  l'on  jouait 
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dans  les  trois  tons  sans  changer  d'instrument.  (B.  F.) 

—  Labbaye  construisit  un  trombone  à  trois  pistons,  pré- 
sentant l'avantage  non-seulement  de  réunir  à  la  qualité  du 
son  brillant  du  trombone  ordinaire,  celui  de  ne  dénaturer 
aucune  not€,  mais  encore  les  pistons  offraient  de  très- 
grandes  ressources  pour  le  doigté  et  la  facilité  de  Texé- 
cution.  (B.  F.) 

—  Sahn  construisit  un  nouveau  genre  de  trombone  à  pis- 
tons. (B.  F.) 

—  Piaiet  et  Benoit,  de  Lyon,  imaginèrent  un  mécanisme 
destiné  à  remplacer  les  clefs  et  les  pistons  que  l'on  a  adaptés 
aux  instruments  de  cuivre,  ce  mécanisme  devait  rendre  le 
jeu  beaucoup  plus  facile  que  par  les  procédés  jusqu'alors  en 
usage.  Ce  mécanisme  consistait  dans  une  boite  de  métal 
carrée  ou  ronde  ayant  sur  la  surface  supérieure  un  coa- 
vercle  adapté  par  des  vis  ou  à  coulisse  et  bouchant  hermé- 
tiquement. Au  fond,  et  dans  l'intérieur  de  la  boite  se 
trouvaient  placées  des  soupapes  dont  la  forme  était  ajustée 
à  charnière  et  garnie  en  dessus  et  en  dessous  en  gomme 
élastique.  Ces  charnières  étaient  traversées  par  des  axes 
qui  traversaient  également  la  boite  sur  la  largeur,  formant 
un  équerre  en  dehors.  Ces  soupapes  étaient  destinées  à 
donner  passage  à  l'air  dans  les  coulisses  ou  à  fermer  ces 
mêmes  coulisses  d'une  manière  parfaite;  des  leviers  ser- 
vant de  touches  pour  manœuvrer  l'instrument  fsdsaient 
mouvoir  chacun  deux  soupapes  qui  bouchaient  ou  ouvraient 
les  deux  issues  d'une  même  coulisse.  En  appuyant  sur  un 
des  leviers,  les  deux  soupapes  correspondantes  faisaient 
au  moyen  du  mécanisme,  une  révolution  d'un  demi  tour 
et  donnaient  passage  à  la  colonne  d'air.  (B.  F.) 

1837.  —  Pelittù  de  Milan,  construit  un  cor  de  signal  en  mi 

bémol. 
1838. —  T.  Shaw^  de  Londres,  produisit  des  trompettes  et 
autres  instruments  construits  avec  des  dispositions  nouvelles. 

(P.  A.  n*  7892.) 

—  Courtois,  construisit  un  cornet  à  piston  dit  cornet  à 
coulisses^  comportant  l'avantage  sur  l'ancien  cornet,  de 
pouvoir  jouer  dans  tous  les  tons,  sans  en  changer;  le  tout 
ne  foimant  qu'une  seule  pièce,  sans  retirer  l'embouchure 
de  place.  Au  moyen  des  coulisses,  au  nombre  de  quatre, 
qui  composaient  ce  cornet  étant  toutes  fermées,  l'instru- 
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ment  se  trouvait  dans  le  ton  de  si  bémol,  la  première 
conlisse  donnant  le  ton  de  la^  la  seconde,  le  ton  de  la 
bémol;  en  laissant  toujours  les  coulisses  fermées,  le  troi- 
sième, le  ton  de  fa;  la  quatrième^  le  ton  de  mi.  Le 
pavillon  était  fait  sans  soudure,  se  montant  à  vis.  Les 
tubes  étaient  étirés  au  cylindre.  (B.  F.) 

—  Muiler,  de  Lyon,  que  nous  venons  de  voir  plus  haut, 
construisant  un  cornet  à  trois  pistons,  présenta  un  cor  à 
deux  pistons  avec  lequel,  suivant  son  auteur,  on  pouvait 
exécuter  les  solos  et  toutes  les  difficultés  possibles,  les 
notes  les  plus  élevées  sortant  avec  autant  de  pureté  que 
sur  le  cor  ordinaire.  L'instrument  pouvait  se  jouer,  soit 
avec  les  pistons,  soit  avec  la  main,  sans  nuire  à  la  bonne 
qualité  des  sons.  L'instrument  avait  deux  pistons  qui  se 
trouvaient  placés  au  milieu  du  corps  de  l'instrument  et 
du  côté  opposé  à  celui  où  entrent  les  tons  ;  il  avait  trois 
coulisses,  une  pour  l'accord  du  premier  piston  et  une  pour 
l'accord  du  second;  la  coulisse  d'accord  de  l'instrument  se 
trouvait  aux  bouts  des  deux  pistons  opposés  à  leur  tête. 
La  coulisse  du  premier  piston  suivait  une  ligne  parallèle  à 
la  coulisse  d'accord  et  celle  du  deuxième  piston  formait  un 
angle  droit  avec  la  coulisse  dite  d'accord.  Les  pistons 
étaient  percés  de  trois  trous  placés  du  même  côté  et  à 
égale  distance  les  uns  des  autres.  Les  pistons  se  mouvaient 
par  deux  touches,  qui  en  cédant  sous  la  pression  des 
doigts,  faisaient  remuer  les  pistons  dans  leurs  tubes.  Un 
ressort  à  boudin  les  renvoyait  à  leurs  places  lorsque  le 
doigt  abandonnait  les  touches.  (B.  F.) 

—  Danays^  imagina  le  Clavi-Cor  pour  remplacer  l'Ophi- 
cléide-alto.  Il  céda  la  propriété  de  son  invention  à  M.  Gui- 
chard,  qui  prit  le  brevet  et  qui  l'exploita  depuis.  Cet 
instrument  possédait  un  assez  beau  son,  il  était  sonore  et 
doux.  A  l'aide  de  ces  pistons,  il  était  incomparablement 
plus  commode  et  plus  facile  à  jouer  que  VOphicléide-Alto 
qui  était  une  tierce  plus  haut.  (B.  F.) 

—  Wieprecht^  offre  un  nouveau  moyen  d'adapter  aux  ins- 
truments de  cuivre  une  sourdine piVï^^nrfo.  (P.  P.,  n*  31.) 

1839.  —  Périnet^  apporta  quelque  amélioration  au  cornet  à  pis- 
ton. Le  son  étant  d'autant  plus  étendu  et  plein  qu'il  ren- 
contre moins  d'obstacles  dans  son  essor,  et  les  angles 
étant  des  obstacles  au  développement  du  son  qu'ils  absor- 
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bent  en  le  divisant,  Périnet  chercha  en  les  évitant  à  amé- 
liorer la  qualité  du  son  du  cornet  à  pistons,  tout  en  conser- 
vant à  l'instrument  ses  proportions  ordinaires.  Pour  y 
parvenir,  il  a  doublé  à  peu  près  le  diamètre  et  la  grosseur 
du  piston,  qui  avait  une  circonférence  une  fois  plus  consi- 
dérable que  celle  des  pistons  confectionnés  jusqu'alors. 
Cette  augmentation  du  piston  permettait  au  son  de  passer 
plus  librement  que  dans  les  pistons  ordinaires.  (P.  F.] 
—  Coëffet,  fit  paraître  un  serpent  contrebasse  auquel  il 
avait  fait  l'application  de  corps  de  rechange,  lesquels,  au 
moyen  d'une  clef  particulière  à  chacun  d'eux,  venaient 
s'appliquer,  avec  rapidité,  sur  l'ouverture  du  corps  prin- 
cipal de  l'instrument,  qui  était  tonique  au  point  où  les 
corps  de  rechange  devaient  venir  s'appliquer.  (B.  F.) 


—  Nous  avons  vu  si  souvent  les  fabricants  de  cuivre  em- 
barrassés pour  calculer  la  longueur  du  tube  du  petit  sys- 
tème à  ajouter,  que  nous  croyons  devoir  leur  rappeler  que 
les  tons  sur  les  instruments  de  cuivre  sont  entr'eux  en  rai- 
son inverse  arithmétique  du  volume  de  l'agent  sonore. 
Ainsi  T.  t  :  v.  Y.  en  nommant  Y  le  volume  du  cor  sans 
addition,  d'où  connaissant  dans  cette  proportion  celle  qui 
existe  entre  T  et  t  qu'on  désigne  par  les  nombres  ainsi 
que  le  volume  primitif,  on  tire  aisément  le  volume  secon- 
daire r  et  le  tube  du  petit  système  à  ajouter. 


INSTRUMENTS  A  VENT,  A  RÉSERVOIR  d'aIR  ET  A  TUYAUX. 

1836.  —  Muard  de  Jovx-la-Ville,  imagina  un  mécanisme  pou- 
vant servir  à  rendre  facile,  aux  chantres  des  églises  de 
campagne,  l'exécution  sur  l'orgue  des  chants  d'église,  et 
même  l'accompagnement  de  ce  chant,  avec  une  grande 
variété  de  combinaisons,  dont  l'exécutant  n'avait  point  à 
s'occuper.  A  chaque  touche  du  clavier  étsût  adapté  un 
châssis  horizontal  susceptible  de  se  mouvoir  d'avant  en 
arrière  quand  on  déprimait  la  touche,  et  d'arrière  en  avant 
quand  la  touche  déprimée  était  abandonnée  à  elle-même 
pour  se  relever.  Ce  châssis  occupait  dans  l'instrument 
toute  la  longueur  du  clavier  ou  celle  de  la  série  d'organes 
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quelconques  destinées  à  produire  les  sonç.  Chaque  touche 
agissant  sur  un  châssis  semblable,  ils  étaient  donc  tous 
susceptibles  des  mêmes  mouvements  d'avant  en  arrière  ou 
d'arrière  en  avant,  et  chaque  touche  différait  des  autres 
dans  sa  forme  ou  dans  sa  grandeur  pour  agir  convenable- 
ment sur  son  châssis.  Chaque  châssis  portait  une  série  de 
tringles  métalliques  perpendiculaires  au  côté  contign  à  la 
touche,  se  dirigeant  chacune  vers  une  des  bascules  qui, 
dans  l'orgue,  fait  ouvrir  les  soupapes,  et  une  fente  verti- 
cale était  pratiquée  sur  une  certaine  longueur  dans  l'extré- 
mité postérieure  de  chaque  tringle,  pour  recevoir  une 
espèce  d'équerre  formée  d'une  lame  métallique  découpée 
et  de  deux  pièces  :  une  mobile  autour  d'une  goupille,  de 
manière  que  si  l'équerre  renconti'ait  le  pivot  du^cylindre 
d'un  orgue,  l'équerre  basculait  autour  de  son  axe  et  son 
extrémité  s'abaissait;  si  l'équerre  marchait  en  sens  inverse, 
les  obstacles  que  rencontrait  la  partie  mobile  de  l'équerre 
ne  lui  faisait  faire  qu'un  petit  mouvement  autour  de  son 
axe  sans  produire  de  bascule  dans  l'équerre  elle-même. 
Quand  on  exécutait  dans  un  ton  quelconque,  on  obtenait 
en  même  temps  un  accompagnement  en  accords  plaqués. 
Muard  parvint  à  faire  encore  davantage  ;  il  rendit  chaque 
touche  susceptible  de  s'enfoncer,  à  la  volonté  de  l'exécu- 
tant, à  une  profondeur  plus  ou  moins  grande,  et  la  gran- 
deur de  l'enfoncement  déterminait  le  mouvement  horizon- 
tal d'une  grandeur  proportionnelle  dans  son  châssis  ;  les 
bords  verticaux  de  l'ouverture,  dans  laquelle  était  logée 
chaque  touche,  portaient  de  petites  saillies  que  pouvaient 
sentir  le  doigt  sans  gêiier  sa  marche,  et  qui  divisaient  en 
parties  égales  la  hauteur  parcourue  par  la  touche.  (B.  F.) 
—  Daublaine,  construisit  un  orgue  que  l'on  pouvait  jouer 
sans  être  musicien,  c'était  l'application  du  clavier  de  Ca- 
bias  lequel  se  composait  de  deux  rangées  de  touches  car- 
rées et  uniformes.  La  rangée  supérieure  ne  différait  de  la 
rangée  inférieure  que  par  la  couleur  des  touches  ;  ces  tou- 
ches étaient  fort  nombreuses.  Pour  exécuter  sur  ce  double 
clavier  composé  d'une  soixantaine  de  touches  au  moins, 
on  avait  recours  à  des  lignes  officieuses  qui  placées  au- 
dessus  du  double  clavier  dirigeaient  horizontalement  la 
main  de  l'artiste  ignorant,  et  à  l'endroit  où  chaque  ligne 
s'arrêtait  se  trouvait  un  signe  conventionnel  qui  indiquait 
la  touche  qu'il  fallait  attaquer.  (B.  F.) 
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1837. —  LUger^  de  Lyon,  construisit  un  mécanisme  pour  dimi^ 
nuer  ou  augmenter  le  ton  des  orgues  :  ce  mécanisme  était 
composé  de  voies  claires,  Fane  mobile  et  Tautrefixe  c'était 
un  système  de  jalousie  déjà  mis  en  pratique  il  y  a  fort 
longtemps,  mai%  établi  par  des  moyens  nouveaux. 

1838.  —  L'abbé  Laroque^  apporta  quelques  perfectionnements 
à  la  construction  des  orgues  consistant  en  des  porte-vent 
cloués  sur  la  chape,  des  changements  dans  la  forme  de  cer- 
tains tuyaux,  dans  leurs  arrangements,  dans  l'introduction 
des  vis  de  pression  pour  l'accord  et  dans  son  Milacor^  botte 
d'environ  trois  pieds  et  demi  de  haut  sur  deux  pieds  et 
demi  de  large,  et  environ  quatre  poucesdeprofondenr.  Au 
bas  de  cette  boite  sont  placés  quatre  claviers  :  l'un  immé- 
diatement au-dessus  de  l'autre,  et  qui,  groupés  ensemble, 
paraissent  ne  former  qu'un  seul  clavier  sur  lequel  sont 
combinés  des  accords,  des  notes  nues  ou  des  tierces.  Le 
rang  de  touches  le  plus  inférieur  saillit  d'environ  six  pou- 
ces en  dehors  de  la  mécanique,  et  chaque  rang  supérieur 
est  de  quinze  lignes  moins  long  que  celui  qui  est  immé- 
diatement au-dessous  de  lui.  L'intérieur  de  la  mécanique 
est  rempli  de  petits  cylindres  enfersnr  lesquels  sont  pointés 
les  accords,  comme  sur  les  cylindres  des  orgues  à  mani- 
velles. Ces  cylindres,  placés  horizontalement,  rencontrent 
en  tournant  sur  leurs  pointes,  quand  la  touche  s'enfonce, 
des  espèces  de  pilotes  qui  vont  agir  sur  le  clavier  ou  sur 
les  soupapes  de  Torgue.  —  Cette  mécanique  peut  se  placer 
sur  tout  orgae,  indistinctement,  au  moyen  d'un  contre- 
clavier  qui  agit  sur  le  clavier  ordinaire  de  l'orgue. 

Grâce  à  cet  ingénieux  mécanisme,  on  peut  exécuter  tous 
lesplain-cbants  qui  sont  en  usage  dans  l'église ,  et  jouer 
même  des  airs  très-compliqués  par  leurs  modulations, 
sans  que  la  personne  qui  joue  éprouve  les  moindres  em- 
barras, la  plus  légère  hésitation,  car  elle  ignore  le  moment 
où  elle  module,  où  elle  fait  ses  préparations,  ses  résolu- 
tions et  ses  passages.  Il  suffit ,  pour  jouer  ces  airs  de 
musique  dans  une  église,  de  savoir  phraser,  de  connaître 
la  valeur  de  trois  ou  quatre  notes  ,  d'une  ronde,  d'une 
blanche,  d'une  noire,  d'une  croche,  et  quelquefois  d'une 
double  croche.  (B.F.) 

1838.  —  Loraert,  de  Nivel  construit  un  orgue  perfect.  (B.  B.) 
—  Meads^  d'Albany  apporte  des  perfect.  àlaconstmction 
de  l'orgue.  (P.  Am.) 
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1839.  —  Backer,  apporta  un  grand  perfectionnement  dans  les 
jeux  des  orgues  en  rendant  la  résistancedes  touches  moins 
forte  par  un  système  de  leviers  très-légers  qui  lorsque  les 
touches  du  clavier  basculent,  ouvrent  des  soupapes  d'un 
vent  très-comprimé,  lequel  soulève  rapidement  des  petits 
soufflets  en  nombre  égal  à  celui  des  touches.  Parleur  mou- 
vement de  bascule,  les  soufflets  tirent  des  tringles  qui 
ouvrent  les  soupapes  des  sommiers  et  toutes  les  notes  sou- 
mises à  l'action  des  doigts  de  l'organiste  parlent  immédia- 
ment.  (B.  F,) 

—  Bancaforté^  (le  prince  de)  fit  construire  sur  une  colline 
située  dans  le  parc  de  son  château  près  de  Messine,  uu 
orgue  gigantesque  dont  la  soufflerie  était  mise  en  jeu  par 
la  force  d'un  moulin  à  vent;  on  entendait  dit- on  l'instru- 
ment à  huit  ou  dix  kilomètres  de  distance. 

INSTRUMENTS  A  VENT  A   RÉSERVOIR   o'aIR  AVEC  LAMES  VIBRANTES 
OU   AVEC  CORDES. 

18SÔ. —  Loret^  de  Saint-Nicolas,  fit  quelques  changements  dans 
la  construction  de  l'orgue  expressif.  (B.  B.  n""  121.) 

—  houard  que  nous  avons  déjà  vu  apporter  de  grands 
perfectionnements  à  l'accordéon,  proposa  un  nouvel  organe 
accoustique  :  composé  en  principe  d'une  corde  métallique 
ou  autre,  tendue  par  les  deux  bouts  dans  une  fente  dont 
la  largeur  est  un  peu  plus  forte  que  celle  du  diamètre  de 
la  corde,  pour  lui  labaer  la  faculté  de  vibrer.  Les  vibrations 
de  celle-ci  sont  déterminées  par  un  courant  d'air  produit, 
soit  par  les  poumons,  soit  par  une  soufflerie.  Au  lieu  d'une 
corde  cylindrique,  on  pouvait  employer  une  corde  plate 
ou  mieux  une. lame  métallique  du  genre  des  ressorts  du 
Barillet.  Dans  ce  cas,  l'analogie,  qu'on  pourrait  y  trouver 
avec  l'orgue  accoustique  connue  sous  le  nom  d'anche  libre, 
disparaît  parce  que  l'anche  libre  n'est  fixée  que  par  une 
extrémité.  (B.  F.) 

1836. —  Paris^  de  Dijon,  imagina  YUarmoniphon^  instrument  à 
vent  et  à  clavier  de  0,A0  centimètres  de  longueur  sur 
0,13  centimètres  de  largeur,  dont  les  sons  ressemblaient 
à  ceux  du  hautbois.  Un  réservoir  d'air  alimenté  par  le 
jeu  des  poumons,  fait  parler  des  anches  libres.  Toute  la 
difficulté  résidait  dans  la  manière  de  respirer,  qui  devait 
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être  calculée  sur  le  repos  et  le  demi-repos  qu'un  musicien 
doit  facilement  prévoir  et  sentir.  L'intérieur  de  l'Harmo- 
niphon  se  composait  de  lames  métalliques  vibrantes,  non 
sujettes  à  être  attaquées  par  l'oxidation.  La  grande  diffi- 
culté dans  la  construction  de  THarmoniphon  consistait  à 
éviter  toute  perte  d*air,  seul  point  qui  pouvait  rendre 
l'instrument  pénible  à  jouer.  L'Harmoniphon  avait  quelque 
rapport  avec  le  Mélophon.  (B.  F.) 

—  C.  Wheastone,  construisit  à  Londres,  un  instrument 
à  son  prolongé  produit  par  le  vent  agissant  sur  des  cordes 
de  laiton  et  des  ressorts  ou  ancbes  libres. 

—  Wiszniewsky,  adapta  des  lames  vibrantes  et  des  cases 
sonores  aux  pianos.  (P.  P.  n*  30.) 

1837. —  Leclerc^  horloger,  inventa  le  Mélophone  qui  ressem- 
blait à  une  guitare  d*une  structure  grossière.  La  caisse 
renfermait  divers  sommiers  sur  lesquels  se  trouvaient 
ajustés  des  jeux  d'anches  libres.  Le  clavier  se  trouvait  sur 
le  manche  et  se  composait  d'une  série  de  boutons  appuyant 
sur  une  bascule,  à  l'extrémité  opposée  de  la  bascule  était 
un  fil  de  laiton  ou  de  soie  dont  le  second  bout  adhérait  à 
chaque  soupape,  en  poussant  un  bouton,  il  faisait  par  son 
appui  jouer  la  bascule  qui  attirait  le  fil,  lequel  soulevait 
alors  la  soupape  et  l'air  amassé  dans  un  réservoir  à  l'aide 
d'un  souflet  intérieur  mis  en  mouvement  par  la  main  droite, 
faisait  parler  les  ancbes  libres.  Cet  instrument  eut  une 
certaine  vogue  tant  qu'on  ne  connut  pas  son  mécanisme 
intérieur  ;  aussitôt  qu'on  reconnut  que  le  mélophone  n'était 
qu'un  accordéon  perfectionné^  il  fut  rejoindre  le  chef  de 
famille.  Après  avoir  paru  à  l'orchestre  de  l'Académie 
Royale  de  Musique,  où  l'avait  introduit  M.  Halévy,  le 
secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  put  rencontrer  chaque 
jour  sur  le  Pont  des  Arts,  son  enfant  d'adoption  entre  les 
mains  des  aveugles  :  Sit  transit  gloria  mundi!  (B.  F.) 

—  Chameroy  fit  paraître  un  orgue  expressif,  dans  lequel 
il  supprima  la  table  de  soufflerie,  le  levier,  la  pédale,  la 
tringle,  les  poids  et  les  brides  de  ressorts,  appareil  em- 
barrassant, ei  les  remplaça  par  une  soufflerie  simple  et 
plus  commode  en  apportant  des  changements  essentiels 
au  clavier  qu'il  fallut  placer  sur  les  anches;  la  table 
d'harmonie  était  posée  à  coulisse  sur  le  c6té  droit,  et 
laissait  voir  les  anches.  (B.  F.) 
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—  houard  construisit  le  piano-éoUen  ;  c'est  le  même  prin- 
cipe que  celui  de  son  violonréolien  de  1886,  et  dont  ici  il 
fait  l'application  au  piano  ;  mais  Isoard  fit  la  même  faute 
que  ScbnelU  au  iieu  de  conserver  les  marteaux  il  les  re- 
jeta, et  s'efforça  de  faire  résonner  la  corde  par  le  souffle 
seul  du  vent,  aussi  rencontra-t-il  mille  difficultés,  et  son 
instrument  lent  à  parler,  resta,  sinon  inconnu,  du  moins 
comme  oublié  entre  les  mains  de  Tbabile  facteur  qui 
avait  acheté  le  brevet,  et  malgré  son  immense  talent 
d'exécutant  :  C'est  avoir  nommé  Henri  Herz.  (B.  F.) 

1839.  —  Alexandre  fit  paraître  le  Piano-Concertina^  qui  n'était 
que  l'ancien  instrument  imaginé  par  Debain,  adapté  à  un 
clavier. 

—  On  vit  paraître  le  Piano-Lyre,  construit  par  Fischer, 
instrument  qui  ressemblait  par  sa  forme  et  sa  construc- 
tion à  une  guitare,  et  qui  ne  se  distinguait  de  ce  dernier 
instrument  que  par  l'absence  de  cordes  et  celle  de  l'ou- 
verture circulaire  pratiquée  dans  le  milieu  de  la  guitare. 
Le  Piano-Lyre  avait  en  longueur  1"  0«,  et  portait  0™  30* 
de  largeur  près  du  bas  de  l'instrument  ;  sur  le  haut  de  la 
carcasse  était  appliqué  un  clavier  de  0"  41"  sur  O"  29* 
de  large,  et  composé  de  deux  octaves  et  demie.  L'exécu- 
cution  de  l'instrument  s'opérait  par  la  pression  d'un  souf- 
flet appliqué  au  mécanisme  intérieur  et  correspondant 
avec  une  sonpape  qui  longeait  le  col  en  ébène  dans  toute 
son  étendue  extérieure.  Le  son  était  produit  par  des 
lames  vibrantes,  mises  en  vibration  par  la  pression  du 
soufflet  à  main.  Imitation  malheureuse  du  Mélophone  et 
de  YHartnoniphon.  (B.  F.) 

—  Fourneaux  construisit  un  orgue  expressif  à  deux  cla- 
viers, dont  un  avait  un  registre  sonnant  le  seize  pieds  ; 
les  lames  vibrantes  étaient  disposées  au  fond  d'une  case 
voûtée  et  il  couvrait  d'une  table  d'harmonie  le  débouché 
du  son  pour  donner  plus  d'ampleur  à  la  sonorité.  (B.  F.) 

—  Leclerc  apporte  des  perfect.  au  mélophone.  (B.  F.) 

—  Pape  présente  un  piano-organisé  :  c'était  un  instru- 
ment vertical  dans  lequel  le  facteur  avait  introduit  un 
pbysharmonica,  accouplement  déjà  tenté  par  Gavaillé- 
Coll,  dans  son  Poikilorgue.  Dans  T instrument  de  Pape  les 
deux  tiers  des  cordes  occupaient  toute  la  table  de  devant, 
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et  l'autre  tiers  croisait  les  autres  cordes  d'angle  en  angle, 
en  passant  sur  une  seconde  table.  (B.  F.) 

ORGUB   EXCEPTIONNEL. 

ISib.—Fligh  et  Robson,  de  Londres,  donnèrent  à  un  nouvel 
orgue,  inventé  par  eux,  le  nom  d*  Apollonicon.  Cet  instru- 
ment unissait  àla  douceur  du  son  la  force  la  plus  bruyante  ; 
il  pouvait  être  joué  par  une  ou  plusieurs  personnes,  et 
même  au  moyen  d'un  cylindre  ;  U  avait  quelque  rapport 
avec  Yorchestrion  de  Mœlzel. 

INSTRUMENTS  A  PERCUSSION. 

1836.  —  Einbiegler,  de  Francfort,  imagina  une  mécanique  de 
timbales  à  l'aide  de  laquelle  on  pouvait  se  passer  d'instru- 
mentiste. 

APPAREILS  DIVERS. 

1835.  —  Soria  (M""*),  imagina  pour  les  enfants  un  clavier  plus 
petit  et  disposé  de  manière  à  leur  faciliter  toutes  les  dis- 
tances de  l'instrument.  L'organisation  intérieure  des 
pianos  ne  souffrait  aucun  dérangement,  et  la  mécanique 
de  ces  petits  claviers  était  combinée  de  manière  à  rejoindre 
avec  une  extrême  facilité  le  mécanisme  qui  fait  résonner 
toutes  les  cordes  adhérentes  au  grand  clavier.  (B.  F.) 

1836.  —  Bavoux^  construit  un  appareil  pour  la  tachigraphie 
musicale.  (B.  B.,  n*  122.) 

—  La  Hausse^  proposa  un  mécanisme  applicable  à  toute 
espèce  de  piano  pour  les  rendre  clavigrades-^lastiques^ 
c'est-à-dire  pour  varier  la  résistance  du  clavier  de  ma- 
nière à  l'approprier  aux  msdns  les  plus  faibles  comme  aux 
plus  fortes.  Ce  mécanisme  consistait  en  un  système  de 
ressorts  plats  agissant  par  pression  progressive  sur  le  corps 
même  des  touches  an  moyen  d'une  forte  tringle,  à  laquelle 
les  ressorts  étaient  attachés  uniformément  pour  corres- 
pondre chacun  à  une  touche.  (B.  F.) 

—  Herz  {Henri)^  imagina  le  dactylion^  instrument  ayant 
pour  but  d'exercer  les  doigts,  au  moyen  d'un  tirage  élas- 
tique dont  on  pouvait  augmenter  ou  diminuer  à  volonté  la 
résistance,  et  composé.d'un  certain  nombre  d'anneaux  sus- 
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pendus  à  des  ressorts  de  différentes  grosseurs.  (B.  F.) 
1838.  —  Basset-LcBuillet ,  proposa  un  procédé  nouveau  pour 
l'impression  de  la  musique. 

— Bellini,  à  Bruxelles,  fit  paraître  un  hannonamèlre  dont 
la  description  ne  nous  est  pas  parvenue,  mais  qui  pour- 
rait bien  n'être  que  la  reproduction  de  \ hannonomètre 
deDietsch.  (B.  B.,n«138.) 

—  Dietsch^  construisit  un  harmonomètre^  instrument  des- 
tiné à  accorder  les  pianos.  Le  clavier  de  l'instrument  for- 
mait tous  les  tons  et  demi  tons;  il  était  monté  sur  une 
plate-forme  ajustée  dans  sa  caisse  par  quatre  vis  ;un  étouf- 
foir,  fixé  sur  chaque  touche,  était  à  ressort  pressé  contre 
la  lame  ;  à  son  extrémité  il  y  avait  une  petite  peau  et  un 
doigt.  Ce  doigt,  lorsqu'on  faisait  baisser  le  bouton,  rece- 
vait l'appui  du  corps  de  la  touche  sur  son  inclinaison  ;  à 
l'instant  de  l'échappement  de  la  lame,  l'étouiToir  était 
écarté  et  la  lame  était  abandonnée  à  toute  la  vibration 
aussi  longtemps  que  la  touche  restait  baissée.  (B.  F.) 

—  DwighU  de  Boston,  imagina  une  nouvelle  clef  pour 
l'accord  des  pianos.  (P.  Am.) 

—  Leclaire^  de  Bruxelles,  proposa  également  une  nouvelle 
manière  d'imprimer  la  musique. 

—  Pfeiffer^  imagina,  pour  faciliter  l'accord  du  piano  aux 
amateurs,  un  petit  appareil  dit  régulateur  harmonique; 
c'était  un  petit  orgue  expressif  de  deux  octaves  qu'il  avait 
joint  derrière  le  plan  des  cordes  d'un  piano  droit,  c'était 
une  sorte  de  piano-orgue.  (B.  F.) 

—  Smith,  de  Boston,  donne  à  la  clef  de  l'accordeur  une 
nouvelle  forme.  (P.  Am.) 

—  fFo/Arer^  de  New-York,  présente  de  nouvelles  chevilles 
à  vis  pour  tendre  les  cordes  du  piano.  (P.  Am.) 

1839.  —  Sax  [Ad.)^  fit  paraîtra,  à  Bruxelles,  un  appareil  pour 
mettre  d'un  seul  coup  de  clef  un  piano  à  l'unisson  d'un 
orchestre  ou  d'un  instrument  quelconque.  (B.  B.,  n"  154.) 

—  Violette  A  e  Brest,  construisitdeLin^/y^rflpA^  instrument 
destiné  à  tracer  des  lignes  de  musique.  Une  molette  en 
cuivre  portait  sur  sa  circonférence  une  ou  deux  portées  de 
musique.  La  molette  percée  au  milieu  recevait  un  manche 
qui  était  arrêté  sur  le  plat  par  une  goupille.  La  mollette 
roulait  sur  le  manche  et  elle  était  dirigée  par  une  règle 
plate,  au  bord  de  laquelle  fonctionnait  la  roue.  (B.  F.) 
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—-Saxj  (Ad,)  construisit  à  Bruxelles  le  réflecteur  sonore.  11 
avait  imaginé  de  donner  aux  instruments  à  vent  des  réflec- 
teurs comme  on  en  a  donné  à  la  lumière.  Puisque  le  son 
se  comporte  comme  la  lumière  disait-il,  on  peut  le  diriger 
vers  les  auditeurs  au  lieu  de  le  laisser  rayonner  à  travers 
l'espace.  On  met  un  a6a/-your  sur  les  lampes,  on  peut  donc 
bien  placer  un  abat-son  sur  les  instruments  dont  le  pavil- 
lon est  dirigé  vers  le  ciel,  et  un  répercuteur  à  ceux  qui  se 
dirigent  vers  la  terre. 

—  On  vit  paraître  à  Londres  de  nouvelles  cordes  harmo- 
niques pour  violon  harpes  et  guitares  qui  offraient  cette 
particularité  qu'elles  étaient  insensibles^  c'est-à-dire  qu'on 
pouvait  les  plonger  dans  l'eau  bouillante  sans  qu'elles 
éprouvassent  la  moindre  altération. 
1836.  —  Tressoz,  composa  un  vernis  pour  les  pianos.  (B.  F.) 

EXPOSITION  DE  l' INDUSTRIE  DE  1839. 

La  facture  des  instruments  de  musique  avait  fait  de  grands 
progrès  depuis  183A  :  les  pianos  à  queue,  les  pianioos,  les  flûtes, 
les  instruments  à  vent  en  cuivre  et  les  instruments  à  archet  pré- 
sentèrent des  améliorations  qu'il  ne  semblait  pas  qu'on  pût  faire 
dans  un  laps  de  temps  de  cinq  années.  C'est  surtout  par  les  per- 
fectionnements de  détail,  par  la  précision  du  travail,  par  l'en- 
tente plus  complète  du  mécanisme  et  du  rôle  de  chaque  partie 
des  instruments,  que  les  facteurs  se  sont  généralement  fait  re- 
marquer. On  voyait,  dans  les  salles  de  l'exposition,  un  bien  grand 
nombre  d'instruments  de  musique  :  huit  grandes  orgues,  cent 
quatre-vingt-sept  pianos,  plus  de  soixante  instruments  à  archet, 
et  une  quantité  considérable  d'instruments  à  vent  de  toute  na- 
ture. 

L'examen  des  instruments  se  fit  dans  les  salles  du  palais  Bour- 
bon; les  noms  des  facteurs  furent  couverts  en  l'absence  des 
membres  de  la  commission,  et  un  numéro  fut  placé  sur  chaque 
instrument;  un  ou  deux  commissaires,  pris  parmi  les  facteurs 
les  plus  anciens,  restèrent  constamment  présents  aux  épreuves, 
pour  constater  et  dire  à  leurs  confrères  que  la  plus  grande  loyauté 
avait  constamment  présidé  aux  essais.  Ce  sont  ces  délégués 
qui  dans  tous  les  cas,  découvrirent  eux-mêmes  les  noms  des  fac- 
teurs dont  les  instruments  avaient  paru  dignes  d'être  placés  en 
première  ligne. 
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EXTRAIT  DU*  RAPPORT  DU  JURY. 

Les  Dotes  explicatives  du  rapporteur  sur  chaque  facteur 
étant  trop  étendues  pour  être  reproduites,  nous  nous  bornons 
à  signaler  les  décisions  du  Jury  : 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FRAPPÉES. 

Rappel  de  médaille  d'or  :  Pape,  piano  carré  &  deux  cordes,  placé  au 
1"  rang  de  ce  genre  d^instruments.  —  Pletel,  piano  carré  qui  a  obtenu  le 
2*  rang.  —  Rollbr  et  Blanchet,  pour  pianos  droits. 

Nouvelle  médaille  £or  :  Erard  (Pierre)>  dont  les  pianos  dans  trois 
genres  différents  ont  été  mis  en  i'*  ligne. 

Bappel  de  médaille  d'argent  :  Pfeiffer,  piano  carré  à  trois  cordes. 

Nouvelles  médailles  d'argent  :  Kriegelstein,  pour  piano  à  queue  et 
piano  carré.  —  Souffleto,  pour  piano  à  queue  qui  a  occupé  la  !'•  place 
après  ceux  d'Erard.  —  Wolfel,  pour  bonne  exécution  et  piano  carré, 
placé  le  3'  parmi  ceux  de  cette  espèce.  —  Boisselot,  piano  à  queue  très- 
petit  patron,  placé  le  5*  parmi  les  pianos  à  queue. 

Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Wetzel,  pour  bonne  fabrication. 

Nouvelles  médailles  de  bronze  :  Gaidom,  pour  piano  carré  placé  le  5* 
sur  53  pianos  de  cette  espèce.  —  Mercier,  pour  piano  droit,  placé  au 
A*  rang.  —  Schoen,  pour  bonne  fabrication.  —  Mermet,  pour  piano  droit 
à  cordes  obliques  placé  en  1**  ligne  après  celui  d'Erard.  —  Koska,  pour 
bonne  fabrication.  —  Cote,  pour  piano  carré,  placé  le  3*  au  concours 
mais  qui  aurait  mérité  le  2*  rang,  si  son  clavier,  dit  le  rapporteur,  n'avait 
pas  paru  un  peu  dur.  —  Hatzenbuhler,  pour  pianino,  placé  le  2*  au 
concours.  —  Busson,  pour  bonne  fabrication.  —  Bernhardt,  pour  bonne 
fabrication. 

Mention  honorable.  :  Cluesman.  —  Gibaut.  —  Grus.  —  Eslanger.  — 
hsrz.  ^  rosselbn.  —  roger. 

instruments  a  cordes  et  a  archbt. 

Médaille  d'or  :  Wuillaume,  pour  sa  belle  et  bonne  confect  d'instrum. 

Médaille  d'argent  :  Gbanot,  id.  id. 

Médaille  de  bronze  :  Bernardel,      id.  id. 

Mentions  honorables  :  Pegatte,  pour  ses  archets.  —  Buthold,  de.Mire- 
court,  pour  bonne  fabrication  d'instruments  à  bon  marché.  —  Derazey, 
de  Mlrecourt,  pour  belle  exécution  d'instruments  à  archet 

instruments  a  cordes  pincées. 

Médaille  d'or  (pour  mémoire)  :  Erard,  pour  les  Harpes  à  double  mou- 
vement 
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Rappel  de  médaille  d'argent  :  Dombut,  poar  Harpes  à  simple  et  double 
mouvement 

Médaille  de  brome  :  Ghaillot^  pour  innovation  apportée  dans  la  cons- 
truction de  la  Harpe.  --  Goffe,  de  Mlrecourt,  pour  guitare.  —  Lacotb, 
pour  guitare, 

INSTRUMENTS  A   VENT. 

Orgues.  —  Depuis  plusieurs  siècles,  la  fabrication  des  oignes 
était  restée  stationnaire  ou  à  très-peu  près,  comme  on  peut  s'en 
convaincre  par  la  lecture  de  T/fârmoniV  MmV«r«e//e,deMersenne 
(IC^Sô) ,  et  par  celle  du  Traité  des  orgues^  de  dom  Bédos  (1747). 

Du  temps  de  Mersenne,  il  existait  des  orgues  dans  lesquelles 
il  y  avait  des  tuyaux  qui  faisaient  entendre  les  diverses  voyelles 
et  qui  prononçaient  des  syllabes.  Sous  ce  point  de  vue  la  facture 
des  orgues  aurait  rétrogradé.  On  peut  dire  avec  vérité  que  la 
science  de  l'acoustique  est  en  avant  de  l'art  du  facteur  d'oi^ues  : 
c'est  l'inverse  de  ce  qui  a  lieu  pour  les  autres  instruments  à  vent. 
Depuis  un  demi-siècle,  ou  ne  s'est  guère  occupé,  en  France,  de 
la  fabrication  des  grandes  orgues  :  on  n'avait  vu  jusqu'ici,  aux 
diverses  expositions,  qu'un  orgue  d'Erard,  destiné  à  une  chapelle, 
et  un  orgue  de  H.  Davrainville  :  ce  n'est  que  depuis  cinq  ou  six 
ans  que  la  facture  des  orgues  a  repris  faveur. 

Les  galeries  de  l'exposition  renfermaient  deux  grandes 
orgues  d'église,  l'un  de  M.  Abbey,  l'autre  de  MM.  Daublaine  et 
Galinet;  cinq  orgues  de  moindres  dimensions,  l'un  de  MM.  Ca- 
vaillé-Coll,  deux  autres  de  MM.  DarcheetGrandjon,  deux  autres 
de  H.  Lété  de  Mirecourt  ;  enfin  un  orgue  appelé  milacor,  de  l'in- 
vention de  M.  Laroque,  et  qui  était  construit  de  manière  à  pou- 
voir être  joué  par  des  personnes  étrangères  à  la  musique. 

Chaque  jeu  fut  entendu  à  part,  et  un  certain  nombre  de 
tuyaux  furent  enlevés  de  dessus  les  sommiers  et  examinés  en 
détail,  tant  pour  la  construction  que  pour  les  qualités  du  son. 
Toutes  ces  orgues  furent  jouées  en  présence  de  la  commission 
par  M.  Lefébure-Wely,  artiste  déjà  alors  fort  distingué  et  dont 
le  talent  et  la  réputation  n'ont  fait  depuis  que  grandir;  on 
peut  dire  de  cet  artiste,  comme  Figaro  disait  de  lui-même,  qu'il 
vaut  mieux  encore  que  sa  réputation. 

Médailles  de  brome  :  John  Abbbt,  pour  sa  belle  et  bonne  construction. 
—  GAYAiLLé-GoLt,  pour  uu  orguo  de  chœur,  dit  de  huit  pieds,  à  deux 
claviers  renfermant  seize  jeux.  (lie  premier  pas^  à  Paris^  de  M.  Aristide 
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Gavaillé-GoU^  eut  lieu  à  cette  exposition.)  Ce  petit  orgue^  chef-d'œuvre 
d'exécutiOD^  était  une  promesse  d'avenir  que  ce  facteur  a  dignement 
réalisée  à  Saint-Denis,  à  la  Madeleine^  et  aujourd'hui  nous  n'en  sommes 
plus  à  regretter  ni  les  Chicot,  ni  les  anciens  maîtres,  en  cette  grande 
partie  de  la  facture  instrumentale.  -*  LÉTib,  de  Mirecourt,  pour  bonne 
fabrication. 

Mention  honorable  :  Daublaink  et  Galirbt,  pour  orgues  de  vingt-six 
Jeux. 

Orgues  axrasssiTES.  —  Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Mcllbr,  Orgue 
dans  le  genre  de  celle  de  Grenié  dont  il  est  l'élève. 

INSTBUMENTS  A  VENT    EN  COIVRB. 

Médaille  d'argent  :  Raoux,  placé  trois  fois  au  1*'  rang  pour  la  confec- 
tion des  instruments  A  vent  en  cuivre. 

Médaille  de  bronze  :  Halart,  placé  au  concours  le  premier  pour  les 
trombones  et  le  second  pour  les  cors  à  deux  pistons. 

Mentions  honorables  :  Labbate  père,  pour  cors  sans  pistons.  —  Gui- 
CHARD,  pour  un  instrument  appelé  Clavi~cor  et  sa  trompette  à  rallonge. 
—  Jahn,  pour  son  cor  à  trois  pistons  et  son  trombone  alto.  —  Labbate  fils, 
pour  ses  ophicléides. 

INSTRUMENTS  A  VENT  EN  BOIS.  ^ 

Clarinettes,  Flûtes ,  Hautbois.  —  Rappel  de  médaille  de  bronze  : 
TuLOu,  pour  flûte,  mise  au  1*'  rang  au  concours.  —  Martin,  à  la  Couture, 
bonne  fabrication. 

Médaille  de  bronze  :  Godefroy  ai  né,  pour  flûtes  ordinaires,  flûtes  de 
Bechm,  qui  a  obtenu  le  2*  rang.  —  Buffet,  pour  clarinettes,  placées  au 
i"  rang. 

Mentions  honorables  :  Buffet  fils,  pour  flûtes,  clarinettes,  et  pour  un 
flageolet  placé  au  1*'  rang.  —  Lefebvre,  à  Nantes,  pour  clarinettes,  pou- 
vant se  jouer  dans  tous  les  tons  sans  changer  de  bec  —  Heruard,  A  la 
Couture,  pour  bonne  fabrication.  —  Leroux,  de  Mirecourt,  pour  bonne 
fabrication.  —  Ferry,  de  Mirecourt,  pour  bonne  fabrication. 

Hautbois,  Cor  anglais.  —  Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Triébert, 
pour  belle  et  bonne  fabrication. 

Nouvelle  médaille  de  bronze  :  Brod  (mort  pendant  l'exposition),  pour 
un  hautbois  remarquable  par  la  qualité  du  son  et  par  la  disposition  de 
toutes  les  parties.  • 

Mention  honorable  :  Paris,  de  Dijon,  pour  Vharmoniphon. 

Bassons.  —  Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Winnen,  pour  un  basson  à 
pavillon. 

Nouvelle  médaille  de  bronze  :  Alder,  pour  un  basson  armé  de  deux 
nouvelles  clefs. 

Médaille  d'argent  :  Le  clerc,  pour  son  instrument  appelé  m^/opAime. 
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ICSTRUIIEIITS  ET  MÉCANIQUES  ACOUSTIQUES. 

Mentions  honorables  :  Passeriedx,  pour  tuyaux  porte-voix  mobiles.  — 
Gâteau  et  Deon«  pour  cornets  acoustiques  ou  oreillettes, 

Bappel  de  médaille  de  bronze  :  Savahessb,  pour  cordes  harmoniques. 

Mentions  honorables  :  Mignard^  pour  cordes  harmoniques.  —  Nâvead, 
pour  cordes  harmoniques  en  soie. 

Cloches^  Timbres,  Boites  a  musique.  Appareils  acoustiques.  —  Rappel 
de  médaille  de  bronze  :  Hildebrart,  pour  cloches  accordées  chromât!- 
quement 

Mentions  honorables  :  Paur,  pour  boites  à  musique  de  diverses  dimen- 
sions. —  Deleuil,  pour  plaques  acoustiques  en  laiton  et  sirènes.  — 
Marlote,  pour  appareils  acoustiques  en  bois. 


CHAPITRE  XI. 


TRAVAUX  DE  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE 


1>£  18/iO  A  18Û/Ï  INCLUSIVEMENT. 


INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

18&0. —  Harpes.  Hawley  apporte  quelques  idées  nouvelles  dans 

la  construction  de  la  harpe.  P.  A.  8626). 

—  Stewart,  Perfectionnements  apportés  dans  le  mécanisme 

de  la  harpe  (P.  A.  8737). 
i  Shh.  —  Lacoux,  Perfectionnements  apportés  dans  le  mécanisme 

de  la  harpe.  (B.  F.) 
18A3.  —  Guitare.  Carden  imagine  un  nouveau  manche  pour  la 

guitare. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FRAPPÉES. 

18A0.  —  Piano.  Bernhardt,  nouveau  mécanisme  pour  frapper  en 
dessus,  dont  la  construction  rendait  la  caisse  plus  solide 
quoique  plus  légère.  Le  tirage  des  cordes  se  faisait  plus 
près  des  masses  et  la  table  d'harmonie  n'était  plus  coupée 
pour  donner  passage  aux  marteaux.  Les  barres  formant 
masses  pouvaient  s'arcbouter  contre  le  sommier  de  che- 
villes et  laissaient  la  faculté  de  supprimer  les  barres 
de  fer  employées  pour  empêcher  les  parties  de  se  rappro- 
cher par  le  tirage  des  cordes.  (B.  F.) 
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—  Billon,  nouveau  mode  de  fabrication  de  feutre  àTusage 
des  marteaux  et  des  étouiFoirs.  (B.  F.) 

—  Boisselot  remplaça  ]a  mécanique  dite  à  fourche  par  une 
noix  à  charnière  et  à  vis  de  rappel.  L'axe  de  rotation  étant 
fixe  donnait  aux  marteaux  une  grande  pression  et  une 
grande  justesse.  La  vis  de  rappel  permettent  de  régler  à 
volonté  le  mouvement  de  chaque  marteau.  Un  nouveau 
système  de  barrage  en  fer  placé  au-dessous  de  la  table 
d'harmonie  donnait  à  rinstrument  une  très-grande  solidité. 

—  Brandi,  nouvelles  dispositions  et  construction  du  bar- 
rage des  pianos.  (P.  P.  n«  3.) 

—  Brasils  nouveau  mécanisme  de  clavier  pour  piano. 

—  Chichering,  de  Philadelphie,  Perfectionnement  apporté 
à  la  construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Clarch,  Perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.  n»  8388. 

—  Cluesman  adopta  des  vis  de  pression  à  levier  sur  des 
châssis  en  fonte  d'une  seule  pièce.  Le  mécanisme  formant 
échappement  renversé,  faisait  en  même  temps  les  fonctions 
d'attrappe  marteau  ;  la  vis  à  régler  était  adaptée  en  tra- 
vers et  le  talon  se  trouvait  sur  la  touche.  (B.  F.) 

—  Dodd^  Perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(P.  A.  n»  7692.) 

—  Erard,  Perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(P.  A.  8643.) 

—  Hawley,  Perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
P.  A.  8626.) 

—  Herald  proposa  quelques  perfectionnements  an  méca- 
nisme, consistant  dans  le  changement  de  quelques  ressorts 
pour  éviter  l'usure  du  drap.  (B.  F.) 

—  Jaumirt,  piano  perfectionné.  (B.  B.  n"  166.) 

—  Johnsou^  Perfectionnement  aux  instruments  de  mu- 
sique. (B.  F.) 

—  Martin  établit  un  système  de  suspension  de  sommier 
prolongé  permettant  de  faire  faire  aux  cordes  un  coude 
beaucoup  moins  prononcé  sur  le  chevalet,  ce  qui  empê- 
chait la  casse  des  cordes,  donnait  de  la  facilité  à  l'accor- 
dage  et  empêchait  la  table  d'harmonie  d'être  torturée  par 
un  trop  grand  tirage. 

—  Mercier  substitue  dans  les  pianos,  au  coussin  ordinaire, 
un  coussin  formé  d'une  bande  de  parchemin  rendue  imper- 
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méable  par  l'un  des  procédés  connus  et  formant  une 'espèce 
de  pont  par  le  rapprochement  ou  le  recourbement  plus  ou 
moins  grand  de  ses  extrémités.  (B.  F.) 

—  Pape  proposa  une  nouvelle  disposition  de  la  table 
d'harmonie  et  quelques  changements  dans  le  mécanisme 
de  son  invention.  (B.  F.) 

—  Reintjes  imagina  un  appareil  propre  à  remplacer  les 
chevilles  du  piano.  (B.  F.) 

—  Rohden  construisit  un  système  de  barres  de  marteaux  dit 
à  fourches  détachées,  en  cuivre,  plus  solides  que  les  doubles 
plaques  qui  avaient  jusqu'alors  remplacé  les  fourches  en 
bois  :  les  marteaux  ne  pouvaient  plus  balloter,  la  garni- 
ture étant  dans  la  fourche  de  cuivre  et  ayant  par  cette 
raison  le  plus  d'écartement  possible.  Le  mouvement  de  la 
noix  et  de  l'échappement  autour  du  pivot  était  toujours  de 
la  même  percussion,  n'étant  pas  sujet  ni  à  sécher  ni  à  se 
gonfler  comme  le  bois,  chaque  noix  ou  échappement  pou- 
vait facilement  se  démontrer.  (  B.  F.) 

—  Sax  (père),  imagina  un  appareil  servant  à  tenir  le  piano 
constamment  d'accord  (B.  B.  n*  157.) 

— Souffleta  perfectionna  le  mode  d'ajustement  de  la  touche 
des  pianos  sur  leur  point  de  bascule  et  par  suite  la  manière 
de  les  régler.  11  rendit  élastique  la  partie  du  milieu  de  la 
touche  au  moyen  d'une  entaille  faite  dans  le  bois,  de  ma- 
nière à  présenter  un  intervalle  permettant  l'éloignement 
ou  le  rapprochement  des  deux  parties  par  des  vis  de 
pression  ou  de  rappel,  d'où  résultait  conséquemment 
l'exhaussement  ou  l'abaissement  de  la  touche  par  elle- 
même  ;  il  ajoutait  à  la  touche,  soit  au-dessus,  soit  au- 
dessous,  soit  dans  son  intérieur,  une  pièce  comme  tasseau 
mobile  qui  portait  le  coussinet  montant  et  descendant  à 
volonté.  (B.  F.) 

—  Stewart,  perfectionnement  apporté  dans  la  construction 
des  pianos.  (P.  A.  n*  8,737.) 

—  Wirthy  imagina  un  nouveau  genre  de  piano  qu'il  nomma 
piano  doucine,  qui  se  distinguait  des  pianos  ordinaires  par 
sa  forme  et  son  mécanisme  ;  il  étaità  frappement  en-dessus, 
sur  le  devant  de  la  bascule,  et  à  double  échappement.  (B.F.) 

—  Wolfel,  ce  facteur  aussi  habile  que  modeste  apporta 
de  nombreux  perfectionnements  dans  la  fabrication  des 
pianos.  Comme  toutes  les  parties  de  l'instrument  furent 
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soumises  par  lui  à  une  sorte  de  renouvellement,  il  nous 
est  impossible  de  rien  préciser  particulièrement  :  tout  y 
semblait  parfait.  (B.  F.) 
18A1.  —  Blondel,  construisit  un  piano  avec  une  mécanique  in- 
dépendante du  clavier.  (B.  F.) 

—  Girard,  fM"*  V*)  ajouta  quelques  perfectionnements 
dans  la  construction  du  piano.  (B.  F.) 

—  Godwin^  perfect.  apporté  à  la  construction  du  piano. 
(P.  A.  8,999.) 

—  Gilbert,  de  Philadelphie,  perfect  apporté  à  la  méca- 
nique du  piano.  (P.  Am.) 

—  Kriegelstein^  adapta  à  ses  instruments  des  agrafes  dites 
de  précision,  pour  faciliter  l'accord.  (B.  F.) 

—  Lacorte^  chercha  à  donner  à  volonté  plus  d'ampleur  et 
plus  d'énergie  au  crescendoei  decrescendo  du  piano.  (B.  B.  ) 

—  New/iall,  de  Philadelphie,  perf.  à  la  construction  du 
piano.  (P.  Am.) 

—  Stewart,  perfectionnement  nouveau  à  la  construction 
du  piano.  (P.  A.  9023.) 

—  Idem^  mécanisme  horizontal  pour  piano.  (P.  A.  9150.) 

—  Suiot^  système  général  pour  les  instruments  à  cordes 
et  à  tables  d'harmonie.  (B.  F.) 

18A2.  —  Becker,  donna  an  piano  une  disposition  verticale  et  il 
obtienait  par  ce  moyen  la  puissance  d'un  piano  à  queue  et 
n'occupait  pas  plus  de  place  qu'une  armoire  ordinaire.  Il 
avait  conservé  la  répartition  des  pièces  du  clavier  comme 
on  le  fait  ordinairement,  mais  pour  dissimuler  la  saillie  du 
clavier,  il  avait  placé  les  touches  à  coulisse  comme  un  ti- 
roir, qui  permettait  de  les  glisser  sous  la  table  d'harmonie 
et  les  sommiers.  (B.  F,) 

—  Broadwood,  perfectionnement  apporté  dans  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  A.  92A5.) 

—  Contamin,  construisit  un  piano  avec  quelques  innova- 
tions dans  les  détails.  (B.  F.) 

—  Dammekens^  piano  à  marteau  renversé.  (B.  B.  n""  1670.) 

—  Jeimini^  fit  l'application  d* agrafes  à  chevalet  entraînant 
avec  elles  la  suppression  des  pointes  que  jusqu'alors  on 
avait  adaptées  au  sillet  pour  la  direction  des  cordes.  (B.  B.) 

—  Lacroix  y  piano  à  châssis  en  fonte  (B.  B.  n*"  17A3.) 

—  Lambert,  mécanisme  pour  les  petits  pianos  droits.  (P. 
A.  n*  9226. 
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18i2«  —  Loud^  de  Philadelphie,  nouvel  échappement  pour  piano 
horizontal.  (P.  Am.) 

—  Montai^  fit  paraître  différents  systèmes  de  mécanique 
propre  à  faire  répéter  la  note;  consistant  dans  une  petite 
pièce  mobile  soutenue  par  un  ressort»  qu'il  nommait  rece- 
veur d* échappement,  parce  qu'elle  était  destinée  à  rece- 
voir l'échappement  lorsqu'il  avait  quitté  le  nez.  Le  receveur 
pouvait  prendre  plusieurs  formes  et  le  pivot  pouvait  oc* 
cuper  différentes  places  suivant  la  disposition  de  la  méca- 
nique à  laquelle  on  l'adaptait.  Le  ressort  qui  soutenait 
pouvait  être  fait  en  spirale,  soit  allongé  ou  plat;  lorsque 
l'échappement  échappait  par  en  bas,  le  receveur  et  son 
ressort  étaient  fixés  sur  la  touche  ;  lorsque  l'échappement 
échappait  par  en  haut  il  était  fixé  après  le  manche  du  mar- 
teau aupré»  de  la  noix  du  marteau.  Le  receveur  était  tou- 
jours fixé  de  manière  à  ce  qu'une  de  ses  extrémités  fût 
placée  au  niveau  du  nez  ou  à  peu  près,  d'où  échappe  l'é- 
chappement, de  manière  que  à  mesure  que  l'échappement 
quittait  le  nez,  le  receveur  cédait  et  laissait  échapper. 

— Reichenback^  dePhiladelphie,  nouveau  piano  horizontal. 
(P.  A.) 

—  Schleiden ,  perfect.  apporté  au  clavier  du  piano  (P.  P. 
n- 13.) 

—  Schcemaker^  de  Philadelphie,  perfectionnement  apporté 
à  la  construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Sternberg ,  nouvelle  construction  du  piano  à  queue. 
(B.  B.  n»  1525). 

—  Stewart^  perfectionnement  dans  la  construction  du 
piano.  (B.F.  —P.  A.  9160.) 

—  Themar  et  RoU^  disposition  nouvelle  de  la  table  d'har- 
monie. (B.  B.  1691.) 

—  Van-Lair^  imagina  une  construction  nouvelle  pour  le 
piano.  (B.  B.) 

—  Wornum,  mécanisme  nouveau  pour  les  pianos.  (P.  A. 
92Ô2.) 

18&3.  —  Brown,  de  Boston,  perfect.  aporté  à  la  construction  du 
pitfno.  (P.  Am,) 

—  Chickering,  de  Boston,  perfect.  à  la  mécanique  du 
piano.  (P.  Am.) 

—  Collard,  adopta  un  nouveau  mécanisme  à  double  action 
ou  répétition.  (P.  A.) 
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1843.  —  Duborhet^  perfect.  apporté  à  la  construction  du  piano. 
(P.  A.  9631.) 

—  La  Maison  Èrard,  fit  l'application  du  mécanisme  à 
double  échappement  aux  pianos  carrés.  (B.  F.  1,A828.) 

—  Herz^  perfectionnement  apporté  dans  la  construction 
du  piano.  (B.  F.  1,6532.) 

—  Isaurat  Leroux^  imagina  un  mécanisme  applicable  aux 
marteaux  et  destiné  à  leur  donner  pins  de  force  à  produire 
et  répéter  avec  facilité.  En  appuyant  le  doigt  sur  la  touche, 
la  bascule  forçait  l'échappement  à  se  lever,  et  en  faisant 
pivoter  la  noix  enlevait  le  marteau  et  lui  faisait  frapper  la 
corde  ;  l'échappement  retenu  par  le  ressort  frottait  sur  un 
bouton  réglé  par  une  vis»  faisait  échapper  le  marteau  au 
moment  où  il  frappait  la  corde;  pendant  ce  temps  le  pilote 
placé  sur  la  touche  faisait  lever  le  chevalet  portant  la 
chaîne,  qui  venait  recevoir  le  marteau  et  donnait  le  temps 
à  l'échappement  de  rentrer  dans  la  bascule  pour  être  prêt 
à  frapper  de  nouveau.  (B.  F.  15,A86.) 

—  Kirkman,  mécanisme  pour  piano.  (P.  A.,  9,59A.) 

—  Marsh,  de  Boston,  perfectionnnemeot  apporté  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Pape,  présenta  quelques  changements  dans  le  méca- 
nisme du  piano,  et  à  la  table  d'harmonie.  (B.  F.,  15,8A5.) 

—  Phiquebat^* Arasmont,  imagina  un  nouveau  système 
de  clavier  et  de  monocorde  faisant  la  base  d'une  nouvelle 
théorie  de  la  musique.  (B.  F.,  16,756.) 

—  Stetvarts  mécanisme  psur  piano.  (P.  A.  9,716.) 

—  Sulot,  de  Dijon,  proposa  un  système  général,  donble, 
triple  pour  tous  les  instruments  à  cordes  et  à  table  d'har- 
monie. Ce  système  consistait  dans  :  1*  un  double  jeu  de 
cordes  qu'il  frappait  avec  des  touches  à  doubles  marteaux; 
2''  de  quatre  jeux  de  cordes  avec  des  doubles  touches  à 
quatre  marteaux.  Mais  il  fallait  doubler  l'espace  qui  devait 
les  contenir,  le  facteur  y  parvenait  par  l'ondulation  du 
chevalet  sillet  et  des  chevalets  nécessaires  aux  différentes 
puissances  qu'il  voulait  établir.  Il  y  avait  double  table 
d'harmonie,  et  comme  il  y  avait  deux  chevalets  pour  le 
double  jeu,  il  y  en  avait  un  de  communication  avec  chaque 
table.  (B.  F.,  15,657.) 

—  Weber,  ajouta  au  mécanisme  anglais  diverses  roulettes 
sous  l'échappement,  au  bouton  sur  lequel  frotte  la  fente 
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de  l'échappement  et  posa  également  sur  une  roulette  le 
ressort  qui  se  trouve  derrière  l'échappement.  (B.  F., 
14,746.) 
1844.  —  Avisseau,  imagina  une  nouvelle  disposition  du  piano 
droit  permettant  d'agrandir  la  table  d'harmonie  et  d'avoir 
sept  octaves  et  trois  cordes. 

—  Bader,  présenta  une  nouvelle  disposition  de  cordes  à 
double  jeu,  devant  dès  lors  augmenter  la  puissance  dans  les 
pianos.  L'instrument  de  Bader,  contenait  deux  systèmes 
de  cordes,  c'est-à-dire,  que  dans  le  piano  à  trois  cordes,  les 
deux  systèmes  raprésentaient  six  cordes.  Le  marteau  avait 
la  forme  d'une  fourche,  dont  chaque  extrémité  avait  son 
marteau  propre  frappant  chacun  un  jeu  séparé. 

—  Beregszaszi,  de  Pesth,  imagina  une  mécanique  pour 
changer  de  ton.  (P.  Autr.) 

—  Bessatie,  perfectionnement  apporté  dans  la  construc- 
tion du  piano.  (P.  P.,  n*  65.) 

—  Brasil,  piano  dit  Harmonomètre.  (B.  F.,  16,681.) 

—  Coleman,  apporta  des  perfectionnements  aux  pianos, 
dans  le  but  d'en  augmenter  et  d'en  moduler  le  son  à 
volonté.  (P.  A.,  10,341.  —  P.  Am.) 

—  Daniel,  remplaça  les  pointes  d'attaches  par  des  poulies 
ou  roulettes  sur  lesquelles  passaient  les  cordes,  de  sorte 
que  la  note  était  formée  d'un  seul  bout  enroulé  sur  le 
sommier  de  fer  à  droite  du  piano,  sur  ces  poulies,  et  arrêté 
de  l'autre  côté  sur  le  sommier  de  bois  par  une  seule  che- 
ville percée  de  deux  trous  dans  lesquels  passent  les  deux 
extrémités  de  la  corde.  I^es  deux  cordes  se  montaient  donc 
avec  la  même  cheville,  ce  qui  permettait  d'obtenir  une 
juste  égalité  de  tension.  (B.  F.,  16,614.) 

^ — Domen^,  présenta  un  procédé  nouveau  consistant  en 
agrafes  servant  d'appui  aux  cordes.  (B.  F.,  16,689.) 

—  Dubois,  offrit  un  piano  dit  piano-fortissimo,  qui  n'a 
pas  laissé  de  trace.  (B.  F.,  n*  16,476.) 

—  Kriegelstein  imagina  son  double  échappement.  Avec 
l'échappement  simple  ou  ordinaire  on  éprouvait  l'incon- 
vénient d'être  obligé  de  laisser  relever  entièrement  la 
touche  avant  de  reproduire  le  son,  afin  que  l'échappement 
rentrât  sons  le  nez  de  la  noix  ;  de  sorte  qu'il  fallait  laisser 
parcourir  à  la  touche  la  même  distance  pour  jouer  fort  ou 
piano.  Dans  l'origine  de  cet  instrument,  le  marteau  était 
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poussé  vers  la  corde  par  un  seul  pilote  fixé  sur  la  touche, 
et  ce  pilote  était  toujours  placé  sous  le  marteau  ;  eu  sorte 
que  celui-ci  ue  cessant  de  répondre  directement  ou  au  doigt 
ou  à  la  touche,  le  lançait  fort  ou  faible,  suivant  qu'on  le 
laissait  plus  ou  moins  se  relever.  Il  en  résultait  aussi  que 
la  répétition  rapide  de  la  même  note  s'effectuait  avec  faci- 
lité ;  maïs  cette  mécanique  manquait  de  force  et  d'énergie. 
Stein,  facteur  allemand,  remédia  à  ce  manque  de  force  en 
imaginant  l'échappement  dont  la  propriété  était  d'aban- 
donner le  marteau  dans  sa  course  en  augmentant  consi- 
dérablement son  impulsion  :  c'est  l'échappement  dit 
Allemand.  Erard  prit  les  choses  en  cet  état  vers  1808,  et 
ce  ne  fut  qu'en  1S2S  qu'il  produisit  son  double  échappe- 
ment ;  mais  les  moyens  émis  par  Erard  ne  sont  pas  les  seuls 
qui  conduisent  à  la  solution  du  problème,  et  Kriegelstein 
•  est  parvenu  à  la  même  solution  par  des  moyens  fort  ingé- 
nieux, et  même  moins  compliqués  que  dans  l'échappe- 
ment d'Erard. 

L'avantage  du  mécanisme,  dit  double  échappement,  est 
de  faire  répéter  la  note  après  une  première  impulsion 
donnée  sans  que  la  touche  mt  besoin  de  remonter  à  son 
niveau  ;  ce  qui  permet  dans  la  répétition  une  plus  grande 
rapidité  et  une  expression  plus  étendue  dans  le  jeu  du 
pianissimo  et  du  forte.  Ces  avantages  furent  d'abord  ob- 
tenus par  un  mécanisme  ayant  un  second  mouvement  ou 
quelques  pièces  mécaniques  en  plus  de  l'échappement 
principal,  et  par  cette  raison  on  l'appelait  mécanisme  à 
double  échappement.  La  complication  de  ce  méc^isme 
avait  de  grands  inconvénients  pour  sa  solidité.  Produire 
les  mêmes  effets  par  un  moyen  moins  compliqué  fut  le  but 
des  recherches  de  Kriegelstein,  et  après  bien  des  efforts  il 
y  est  parvenu,  car  son  mécanisme  reprend  la  note  à  moitié 
de  l'enfoncement  de  la  touche.  Les  pièces  mécaniques  ne 
sont  pas  en  plus  grand  nombre  que  dans  le  mécanisme 
ordinaire,  seulement  il  a  donné  à  l'échappement  qui  fonc- 
tionne sur  un  plan  incliné,  une  conformation  qui  permet  à 
la  touche  de  le  reprendre  avant  que  le  marteau  soit  re- 
tombé à  son  point  d'appui  ;  la  disposition  du  ressort  est 
telle  qu'il  agit  sur  l'échappement  en  même  temps  que  sur 
le  marteau.  Dans  le  piano  à  queue,  dont  le  marteau  est 
gros  et  dont  le  poids  se  fait  sentir  au-dessous  du  centre  du 
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levier,  le  ressort  de  réchappement  se  trouve  placé  de  ma- 
nière à  soalager  le  marteau  et  à  lui  donner  de  l'impulsion. 
Dans  le  piano  droit,  le  marteau  est  vertical»  le  poids  est 
au-dessus  du  centre  et  pour  ainsi  dire  en  équilibre,  et  il  a 
besoin  d'un  agent  qui  l'éloigné  des  cordes  quand  il  a 
frappé,  pour  le  faire  revenir  sur  son  point  d'appui,  le 
ressort  d'échappement  remplit  cette  fonction.  Le  marteau 
sans  autre  agent,  comme  il  en  existe  un  dans  le  mécanisme 
anglais,  retombe  et  échappe  aussi  franchement  que  dans 
la  position  horizontale.  Ce  mécanisme  répétiteur  est  un 
chef-d'œuvre  de  simplicité  et  de  précision.  (B.  F. ,  n*  16,711 

—  Gari^  de  New-York,  perfectionnement  apporté  à  la 
construction  du  piano  et  des  tètes  de  marteau  (P*  Am.) 

—  Ls  Bihan^  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
du  piano,  (B.  F.,  n*  17,147.) 

—  Martin  ofirit  un  piano  secrétaire  k  l'usage  des  compo- 
siteurs ;  il  réunissait  tout  ce  qu'il  fallait  pour  écrire  sur  le 
papier  ce  qu'on  avait  modulé  sur  l'instrument. 

—  Mercier^  perfect.  à  la  const.  du  piano.  (P.  A.,  10,450.) 

—  Pape^  perfectionnement  au  mécanisme  et  à  la  disposi- 
tion de  la  table  d'harmonie.  (B.  F.,  n*  10,646.) 

—  Pfeiffer,  nouvelle  construction  du  piano.  (P.  P.,  n*  9.) 

—  Pieyei,  perfectionnement  apporté  à  la  construction  des 
pianos.  (B.  F.,  n*"  16,453.) 

—  Rickettê^  de  Baltimore,  perfectionnement  apporté  à  la 
construction  du  piano.  (B.  Am.) 

—  Bohden  apporta  on  perfectionnement  au  mécanisme  du 
piano,  consistant  dans  l'application  aux  noix,  échappe- 
ments et  étouffoirs,  d'un  pivot-cône  roulant  dans  un  trou- 
cane  intérieurement  garni,  et  dans  un  mode  de  rappel  de 
la  fourche.  (B.  F.,  n»  16,001.) 

—  Sautter,  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
du  piano.  (P*  A.,  n"*  10,238.) 

—  Thomas^  nouveUe  disposition  au  piano.  (B.  F.) 

—  Wolfel  apporta  de  nouveaux  perfectionnements  à  la 
construction  du  piano,  et  construisit  un  piano  à  queue  avec 
clavier  en  forme  d'arc  de  cercle»  permettant  ainsi  aux  plus 
petits  bras  d'atteindre  les  deux  extrémités  du  clavier.  Le 
même  facteur  fit  une  innovation  dans  les  pianos  ver- 
ticaux ;  il  monta  les  dessus  de  quatre  cordes,  de  trois 
employées  ordinairement.  (B.  F.,  n*  16,102.) 
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PIANOS   EXCEPTIONNELS. 

18A0.  —  Pianos  octaviant  et  trakspositeurs.  Pape  imagina 
un  piano  sans  cordes,  elles  étaient  remplacées  par  des  res- 
sorts. (B.  F.) 

18A2.  —  Girard  (Philippe)  imagina  un  piano  octaviant  dont  le 
système  a  été  depuis  repris  par  Blondel.  Chaque  note  de 
l'instrument,  dit  trimotophone^  était  montée  de  cinq 
cordes;  quand  le  clavier  était  à  sa  place,  trois  cordes  seu- 
lement étaient  frappées  par  un  seul  marteau.  Dans  cette 
position  Tinstrument  n'octaviait  pas,  mais  si  on  pressait 
une  certaine  pédale ,  celle-ci  faisait  faire  un  léger  mouve- 
ment au  mécanisme  et  au  clavier ,  alors  un  levier  supplé- 
mentaire faisait  agir  un  marteau  auxiliaire  sur  l'octave  in- 
férieure ou  supérieure  et  frappait  sur  deux  cordes  accor- 
dées à  l'unisson  des  trois  autres.  Schenel,  vers  1785, 
avait  déjà  construit  une  espèce  de  clavecin  avec  tremble- 
ment ou  trémolo,  ressemblant  à  une  suite  d'échos  très- 
précipités. 

18AS.  —  Boisselot  construisit  deux  pianos  à  double  son  par  un 
seul  mouvement.  Il  y  était  parvenu  par  deux  systèmes  mis 
en  pratique  sur  chacun  de  ses  instruments.  Le  premier 
moyen  consistait  dans  la  pluralité  des  cordes;  c'est  à  peu 
prèis  la  même  idée  que  celle  déjà  décrite,  mais  avec 
cette  différence  qu'au  lieu  d'accorder  les  cinq  cordes  à 
l'unisson  exact,  elles  étaient  accordées  trois  à  l'unisson  et 
deux  à  une  antre  intervalle  d'octave,  de  sorte  que  le  mar- 
teau, en  frappant  cinq  cordes,  faisait  résonner  deux  sons 
divers.  Le  double  son  s'obtenait  à  volonté  au  moyen  d'une 
pédale,  qui  faisait  marcher  latéralement  le  clavier  comme 
dans  le  système  transpositenr,  de  sorte  que  le  marteau  se 
trouvait  frapper  les  cinq  cordes  et  dans  son  état  naturel  il 
n'en  frappait  que  trois.  La  barre  des  marteaux  se  divisait 
également  en  deux  on  en  trois  parties,  afin  qu'on  pût  faire 
le  double  son  dans  une  seule  partie  du  clavier.  Le  second 
système  était  sans  augmentation  de  cordes.  Le  facteur 
avait  placé  vers  le  milieu  de  chaque  touche  un  levier 
oblique,  mis  eu  mouvement  par  l'impulsion  de  la  touche 
même,  au  moyen  d'un  petit  crochet  attaché  sur  elle,  et 
qui  correspondait  par  son  extrémité  au  marteau  d'une 
autre  touche  à  l'octave,  de  manière  que,  lorsque  l'exécu- 
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tant  frappsdt  une  senle  touche,  deux  marteaux  étsdent  mis 
eu  mouvement,  et  comme  chaque  marteau  donnait  l'im- 
pulsion à  des  cordes  de  diverses  intonations,  on  enten- 
dit deux  sons  différents. 

Les  mêmes  facteurs  imaginèrent  également,  à  cette 
époque,  un  piano  à  sons  soutenus  à  volonté^  dans  lequel 
une  pédale  particulière  faisait  agir  un  levier  à  échappe- 
ment qui  soulevait  à  volonté  l'étouifoir  d'une  note  quel- 
conque et  le  tenait  en  cette  position  à  l'aide  d'une  bascule, 
l'étouffoir  restait  levé  et  le  son  se  prolongeait  aussi  long- 
temps que  le  pied  de  l'exécutant  restait  appuyé  sur  la 
pédale  sans  qu'il  fût  nécessaire  de  laisser  le  doigt  sur  la 
touche.  L'effet  produit  pour  une  note  pouvait  également  se 
produire  pour  un  accord.  La  touche  demeurée  libre  pou- 
vait être  refrappée  pendant  que  les  sons  se  soutensûentpar 
l'action  de  la  pédale.  (B.  F.  16808.) 
—  Le  Bihan  construisit  un  piano  transpositeur,  indiquant 
la  mesure  et  la  durée  des  notes  dans  les  passages  de  mu- 
sique présentant  quelques  difficultés.  (B.  F.,  15,7 AA.) 

18AA.  —  P/^ye/ fit  l'appUcation  aux  pianos  d'un  mécanisme  au 
moyen  duquel,  en  touchant  une  suite  de  notes,  on  obtenait 
simultanément  deux  sons,  soit  à  l'octave  du  son  principal, 
au  grave  ou  à  l'aigu,  soit  tout  autre  intervalle,  en  établis- 
sant la  communication  de  la  note  principale,  aux  marteaux 
de  son  octave;  le  pédalier  et  son  système  de  communica- 
tion étaient  coupés  en  deux  moitiés  pour  pouvoir  jouer 
simple  d'une  main  et  double  de  l'autre^  ou  double  des 
deux  mains.  (B.  F.) 

1841.  —  Piano  avec  nouveau  système  d'aggohd  :  —  Kriegek- 
tein,  présenta  un  moyen  propre  à  accorder  les  pianos  et 
à  consolider  l'accord  dont  le  mécanisme  consistait  en  une 
agrafe  appellée  de  précision,  laquelle  était  en  cuivre,  et 
composée  d'une  tige  ronde,  surmontée  d'une  platine  fixe, 
formant  équerre  avec  elle.  La  platine  était  traversée  par 
une  vis  en  fer,  disposée  de  manière  à  entrer  dans  le  som- 
mier parallèlement  avec  la  tige.  La  corde  passant  entre 
cette  tige  et  la  vis,  était  appuyée  par  la  platine  vers  le 
sillet;  ainsi,  en  augmentant  où  en  diminuant  la  pression 
par  le  mouvement  de  la  vis,  on  faisait  monter  ou  des- 
cendre le  son,  et  l'on  obtenait  le  point  de  justesse  le  plus 
parfait  en  assurant  la  solidité  de  l'accord.  (B.  F.) 
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18AA.  —Pape,  produisit  également  un  système  d'accordage  par 
la  pression  des  cordes,  c'est  à  peu  de  choses  près  le 
même  système  que  celui  décrit  précédemment.  (B.  F., 

ISAO.  —  Piano  Mélographb  :  —  Duprat  de  TréàoZs  imagina 
un  procédé  nommé  Phonographe,  relatif  à  la  reproduc- 
tion de  la  muâque;  il  consistait  dans  l'impressiou  sur  le 
papier  des  traces  des  engins  colorants  qui  viennent  s*y 
produire  et  qui  sont  mis  en  mouvement  par  les  touches 
de  clavier  dont  ils  dépendent  et  qui  répètent,  sur  le 
papier  constamment  mobile,  exactement  les  mêmes  que 
celles-ci,  avec  leur  alternative  de  durée  ou  d'accélération 
suivant  la  valeur  des  notes,  qui  constituent  la  phrase  mu- 
sicale exécutée  par  l'instrument.  Au  moyen  d'un  système 
de  cylindres  convenablement  disposés  et  mas  par  un  mé- 
canisme d'horlogerie,  on  imprimait  une  vitesse  constam- 
ment régulière  et  uniforme  à  une  feuille  de  papier  (le  même 
travail  que  pour  noter  les  orgues  de  Barbarie). 

Pour  déterminer  le  mouvement  et  le  rhythme  avec 
une  exactitude  même  approximative,  on  était  obligé  de 
battre  la  mesure  avec  le  pied,  et  une  pédale  faisût 
mouvoir  simultanément  deux  crayons  placés  à  l'extrémité 
de  la  rangée  des  crayons,  représentant  les  différentes 
notes  du  clavier  :  l'un  du  côté  de  la  basse,  et  l'autre  du 
côté  du  dessus.  Ces  deux  crayons  étaient  assez  distancés 
pour  que  leurs  traces  ne  fussent  pas  confondues  avec  celles 
des  crayons  correspondants  aux  touches  du  chivien  Ces 
deux  crayons,  outre  l'avantage  de  marquer  la  mesure, 
servaient  encore  comme  points  de  repère  pour  faire  recon- 
naître avec  exactitude  et  sans  confusion,  l'intonation  ou  la 
note  correspondante  à  chaque  trace  de  crayon  déposée  sur 
le  papier  mobile.  Pour  lire  cette  Kténographie,  on  prenait 
une  règle  de  la  longueur  de  la  rangée  de  crayons,  y  com- 
pris les  deux  indiquant  la  mesure.  Cette  règle  était  divisée 
en  autant  de  lignes  qu'il  y  avait  de  crayons,  en  conservant 
entre  ces  lignes  exactement  la  même  distance  qui  séparait 
les  pointes  de  crayons  les  unes  des  autres.  Cette  règle  se 
nommait  Phonomitre.  (B.  F.) 

iShà.  —  Guérin,  exposa  un  piano  dit  pianographe.  Par  un 
effet  mécanique  une  bande  de  papier  réglé  se  déroulait 
sous  un  petit  clavier  répétiteur  du  grand,  et  des  points 
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venaient  s'y  imprimer.  Mais  ces  points  étaient  souvent 
incompréhensibles  lorsqu'on  était  hors  de  la  portée,  ce 
procédé  était  tout  à  fait  incertain  à  l'égard  de  la  mesure 
et  de  la  valeur  des  notes.  (B.  F.) 

—  Pape,  déposa  dans  les  salles  de  l'Exposition  un  piano 
dit  mélographe^  mais  comme  il  ne  fut  jamais  ouvert  aux 
yeux  du  public  et  que  nul  n'a  décrit  les  moyens  employés 
par  le  facteur  pour  arriver  à  la  reproduction  écrite  de 
l'improvisation,  et  comme  personne  n'a  vu  fonctionner  cet 
instrument,  nous  ignorons  totalement  les  dispositions  in- 
térieures de  cet  appareil. 

18A4.  PiÂNO  A  DOUBUs  TABLE  d'harmonie.  —  BoUer^  construisit 
en  18A&  un  grand  piano  à  queue,  de  concert,  ayant  double 
rang  de  cordes,  et  double  table  d'harmonie,  c'était  à  peu 
près  deux  pianos  renversés  l'un  sur  l'autre,  un  seul  clavier 
faisait  résonner  les  deux  instruments,  indépendants  ce- 
pendant l'un  de  l'autre  à  la  volonté  de  l'artiste. 

1844.  Piano  avec  mécanique.  —  Lud  Beregszaji  de  Pesth,  ima- 
gina une  mécanique  nommée  Tonmulo  mécanique  pour 
laquelle  il  eut  un  brevet.  Nous  verrons  en  1851  Hopkinson 
de  Londres,  avec  le  même  moyen  dont  il  se  dit  l'inventeur 
obtenir  la  médaille  d'or.  (B.  Autr.) 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FROTTfiESt 

1840.  —  Gand,  voulut  remédier  à  la  coupure  des  sons  résultant 
de  la  coupure  des  fils  du  bois  ;  il  employa  alors  le  bois 
sans  couper  les  fils,  tout  en  conservant  les  courbes  adoptées 
pour  la  construction  des  tables  d'harmonie,  par  le  moyen 
d'un  morceau  rapporté  au  milieu  de  la  table.  C'était  donc 
la  partie  médiaire  de  cette  table  d'harmonie  dans  toute  sa 
longueur  que  Gand  construisit  avec  un  morceau  de  bois 
d'une  épaisseur  déterminée,  celle  que  doit  avoir  la  table 
d'harmonie  et  qui  formait  comme  une  languette  an  milieu 
de  cette  table,  en  lui  donnant  une  largeur  quelconque,  soit 
par  exemple  celle  qu'occupait  le  chevalet.  Cette  languette 
se  réunissait  aux  deux  parties  latérales,  qui  étaient  comme 
les  deux  parties  ordinaires  d'une  table  d'harmonie  et  au 
lieu  d'être  réunies  l'une  à  l'autre  elles  étaient  séparées  par 
la  languette  (B.  F.) 

—  Lecoupey ,  apporta  quelques  perfectionnements  aux 
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instruments  à  cordes  et  à  archets  ;  il  divisa  la  touche  du 
violon  comme  celle  de  la  guitare.  Elle  était  creusée  de  pe- 
tites fossettes  qui  la  partagesdent  pour  chaque  corde  en 
compartiments  d'inégales  grandeurs ,  donnant  tous  pour 
résultat  des  demi-tons  égaux  à  l'oreille.  De  chaque  côté  de 
la  touche  était  ménagée  une  espèce  de  rebord  limitant  en 
dehors  les  fossettes  latérales.  La  partie  de  la  touche  qui 
correspondait  à  chaque  corde  possédait  une  série  de  sail- 
lies et  d'enfoncements  transversaux  et  alternatifs,  tellement 
espacés  que  la  première  corde  venue  donnait  forcément 
l'un  des  demi-tons  de  la  gamme  chromatique.  (B.  F.) 
18A1. —  Lapaix^  de  Lille,  imagina  un  violon  d'une  nouvelle 
construction  différant  entièrement  des  violons  ordinaires 
tant  par  sa  f&rme  que  par  sa  construction  intérieure.  La 
forme  extérieure  et  intérieure  de  ses  violons  était  beaucoup 
plus  ovale  que  celle  donnée  aux  violons  connus.   Cette 
forme  était,  selon  ce  luthier,  plus  favorable  à  la  circulation 
du  son.  Le  centre  de  la  table  était  beaucoup  plus  large 
que  les  anciens  et  contribuait  également  à  donner  plus 
de  développement  à  la  vibration.  Les  cercles  de  l'intérieur 
avaient  pour  ainsi  dire  la  forme  elliptique.  Ces  cercles 
étaient  entièrement  recouverts  à  l'intérieur  d'un  autre 
cercle  parabolique  ou  concave.  Cette  construction  nouvelle 
devait  avoir  pour  action  principale  de  refouler  le  son  sur 
lui  même,  de  le  faire  pour  ainsi  dire  tournoyer  dans  la  ca- 
vitté  de  ces  cercles  comme  dans  un  vase  sonore,  et  de  pro- 
duire par  là  une  vibration  aérienne  très-prolongée.  La  voûte 
adoptée  par  l'inventeur  était  beaucoup  plus  prononcée  que 
celle  des  anciens  violons.  Cette  voûte  avait  une  certaine 
élasticité  qui  donnait  plus  de  liberté  aux  vibrations  parce 
qu'elle  était  moins  compressée  et  que  le  poids  qu'elle 
devait  supporter,  par  la  tension  des  cordes  sur  le  chevalet 
reposait,  pour  ainsi  dire,  sur  les  cercles  servant  d'appui  à 
la  table.  (B.  F.) 

INSTRUMENTS   A  VENT,   SANS  BOCAUX. 

1840.  —  Cflîiir,  construisit  une  flûte  qu'il  nomma  flûte  française. 
Il  avait  imaginé  des  clefs  nouvelles  à  double  effet,  quoique 
non  complexes.  L'embouchure  avait  également  subi  une  mo- 
dification dont  l'effet  était,  en  rapprochant  les  points  d'émis- 
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sion  de  Fair  de  la  surface  sur  laquelle  il  doit  se  briser, 
de  laisser  toute  Téuergie  possible,  et  d'augmenter  la  force 
de  cohésion  de  l'air  dans  le  canal  de  l'embouchure.  Les 
résultats  de  ces  dispositions  étaient  une  augmentation  de 
volume  de  son  et  la  facilité  d'exécution  de  toutes  les  notes 
jusqu'aux  plus  dXg\vd%( quatrième  ut  dièse).  Les  clefs  de  rè, 
ut,  la  étaient  disposées  pour  être  touchées  subsidiairement 
par  le  pouce  de  la  main  gauche  et  l'index  de  la  droite.  La 
nouvelle  disposition  rationnelle  des  trous  admettait  l'an- 
cien doigté.  Cœur  détermina  la  longueur  du  tube  conique 
propre  à  donner  ut  grave  pour  lequel  il  faut  566,5  vibra- 
tions suivant  le  diapason  ordinaire.  Cette  longueur  avait 
616  millimètres,  à  partir  du  bouchon;  il  fixa  ensuite  la 
place  du  trou  de  ut  '  octave  du  précédent  de  manière  à 
obtenir  le  son  le  plus  éclatant  et  surtout  le  plus  conve- 
nable à  l'effet  de  l'instrument;  il  trouva  ce  point  à  269 
millimètres  du  bouchon,  il  eût  été  308  si  l'on  eût  coupé  le 
tube  en  deux  parties  égales,  et  que  l'autre  moitié  eût  dis- 
paru, mais  sa  présence  baisse  le  ton  et  força  de  remonter 
le  trou  de  40  millimètres.  Cœur  forma  ensuite  les  douze 
demi-tons,  en  ajoutant  successivement  après  les  points 
ut  '  fixé  à  250  millimètres  :  280,  805,  330,  358,  385, 
407,  436,  465,  500,  537,  572,  616  millimètres  pour  les 
notes  si,  la  dièse,  la,  sol  dièse,  sol,  /a  dièse,  fa,  mi,  ré 
dièse,  ré,  ut  dièse,  ut  \ 

—  5aa;  (Adolphe),  produisit  à  Bruxelles  un  nouveau  sys- 
tème de  clarinette.  (B.  B.,  n*  160.) 

—  Sax  (Adolphe) ,  présenta  différents  systèmes  de  clari- 
nettes et  un  nouveau  système  de  clef.  (B.  B.,  1,326.) 

—  Sax  (Adolphe),  apporta  des  perfectionnements  dans  la 
catégorie  des  bassons.  (B.  B.,  1,328.) 

—  Sax  père,  nouveau  système  de  flûte  (B.  B.,  n*  1,416.) 
Id.     Id.     nouvelle  théorie  de  construction  du  bas- 
son. (B.  B.,  1,415.) 

—  Sax  (Adolphe),  mode  particulier  de  construction  des 
clefs  et  de  fermeture  de  trous.  (B.  B.,  1,492.) 

—  Ward,  nouvelle  construction  de  la  flûte.  (P.  A., 
n»  9,229.) 

1843.  —  Martin,  donna  à  la  clef  de  fa  dièse  une  nouvelle  dis- 
position, applicable  à  la  clarinette,  à  la  flûte  et  à  tous  les 
similaires.  (B.  F.,  15,895.) 
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18A&.  —  Buffet,  fit  rapplication  des  aaaeaux  mobiles  aux  cla- 
rinettes etanx  hautbois.  (B.  F.,  ld,0S6.) 

—  Winnen,  construisit  un  basson  d'espèce  nouvelle  qu'il 
nomma  Bassonore.  (B.  F.) 

INSTRUMEffTS  A  YENT  AVEC  BOCAUX. 

18A0.  —  Bachman,  imagina  un  mécanisme  qui  adapté  au  trom- 
bone, donnait  d'une  manière  fixe  la  position  de  la  coulisse 
afin  de  donner  sur  l'instrument  les  intonations  exactes. 

—  Le  même  facteur  construisit  la  même  année  COphibary- 
ton  espèce  de  serpent  de  bois  dont  le  timbre  sonnait  assez 
bien  mais  qui  péchait  par  la  justesse.  Bachman  chercha 
depuis  à  remédier  à  ce  défaut  au  moyen  de  clefs.  (B.  F.) 

—  Sax,  père  présenta  à  Bruxelles  une  nouvelle  combi- 
naison de  musique  en  cuivre  et  en  bois.  (B.  B.  n*  168.) 

IShi.—Périnety  imagina  le  Piston-basse^  instrument  destiné 
à  remplacer  l'ophicléide.  Le  facteur  avait  introduit  dans  son 
piston  une  perce  non  encore  usitée,  qui  consistait  dans 
trois  trous  sur  le  devant  et  un  seul  sur  le  derrière.  Ce 
dernier  était  calculé  avec  la  disposition  des  tubes  de  ma- 
nière qu'il  servait  ainsi  que  le  trou  qui  lui  faisait  face,  soit 
que  le  piston  fût  levé,  soit  qu'il  fût  bouché.  Les  quatre 
pistons  étaient  disposés  de  manière  que  l'onjouaitdeuxde 
chaque  main.  (B.  F.) 

18/k2.  —  Huber,  construisit  un  nouveau  système  de  pistons  pour 
simplifier  l'ancien  et  le  rendre  moins  compliqué  et  pins 
solide.  Ce  système  consistait  dans  un  robinet  semblable  à 
peu  près  à  ceux  de  l'ancien  système,  mais  au  lieu  du  tou- 
rillon il  y  avait  une  vis  reposant  sur  les  deux  bases,  l'une 
circulaire  et  l'autre  moitié  circulîdre  et  moitiécarrée.  Der- 
rière le  robinet  était  une  cuvette  cylendrique  dans  laquelle 
on  mettait  un  ressort  de  montre  enfermé  dans  une  botte. 
Ce  ressort  s'enroulait  autour  d'un  petit  cylindre  creux 
dont  l'axe  était  le  même  que  celui  de  la  vis.  Les  extrémités 
de  ce  cylindre  traversaient  la  botte,  l'une  entre  le  robinet, 
et  l'autre  recevait  une  vis  servant  à  serrer  plus  ou  moins 
le  ressort.  Quand  on  pressait  la  touche,  le  piston  descen- 
dait le  long  de  la  ramure,  son  cran  imprimsdt  à  la  pièce 
un  mouvement  circulaire  qui  faisait  tourner  la  vis  et  par 
suite  le  robinet.  Or  la  vis  en  tournant  serrait  le  ressort 
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autour  de  son  axe,  ce  qui  fsdsait  que  si  on  cedsail  de  pres- 
rer  la  touche,  le  ressort  se  desserrant  faisait  retourner  la 
vis  et  par  suite  le  piston  était  ramené  à  sa  première  po- 
sition (B.  F.) 

—  Sax,  père  imagina  une  nouvelle  combinaison  de  cylin- 
dre pour  opbicléide  et  autres  similaires.  (B.  B.  ihii.) 

iSAS.  — HataryeiBaleurgey,  apportèrent  un  perfectionnement 
dans  la  construction  des  instruments  à  vent,  consistant 
dans  l'assemblage  ou  l'ajustement  articulé  de  latige  avec 
le  piston,  devant  remplacer  l'ajustement  fixe  ou  rigide 
et  d'où  résultait  non-seulement  une  moins  grande  lon- 
gueur de  frottement,  due  aussi  au  système  de  conduite  du 
piston,  mais  encore  une  facilité  de  jeu  à  l'égard  même  de 
ce  frottement  devenu  moins  dur  par  ce  mode  d'ajustement 
articulé  de  la  partie  principale  par  l'emploi  de  leviers 
brisés  réunissant  la  tige  au  piston,  qui  manœuvrait  ainsi 
soit  de  haut  en  bas,  soit  de  bas  en  haut.  Le  perfectionne- 
ment consistait  également  dans  la  suppression  des  tou- 
ches à  barillet  et  tiges  à  charnières  ainsi  que  l'axe  porteur 
de  ces  barillets  et  de  ces  supports.  (B.  F.  16,498.) 

—  Coê/fet,  comiTuisit  un  piston  dit  Embolictave,  qui  avait 
la  forme  d'un  disque  et  qui  se  mouvant  dans  une  botte, 
se  plaçait  en  avant  ou  en  arrière  des  orifices  applatis  des 
tubes  débouchant  dans  cette  botte,  supprimant  ou  réta- 
blissant ainsi  leur  communicatioA.  (B.  F.,  lô,Oil.) 

—  Sax  (Ad.),  imagina  un  système  d'instruments  d'har- 
monie à  trous  et  à  clefs  donnant  plus  de  justesse  et  plus 
d'intensité  au  son,  permettant  de  faire  les  sons  glissés  et 
de  les  modifier  au  besoin.  Il  commença  donc  les  nouveaux 
intruments  chromatiques  désignés  généralement  sous  le 
nom  de  Sax-Horns.  Dans  ces  nouveaux  instruments, 
Ad.  Sax  a  corrigé  le  défaut  de  justesse  que  l'on  repro- 
chait jusqu'alors  aux  instruments  à  pistons,  par  un  com- 
pensateur emprunté  à  la  coulisse  d'Haltenhoif,  et  des 
espèces  de  coulisses  rentrantes  et  sortantes  au  moyen  de 
ressorts  mis  en  jeu  par  le  doigt  pour  les  sons  coulés  sans 
aucun  changement  au  doigté  connu.  Voici  sur  les  Sax- 
Horns  l'opinion  d'un  maître  dont  personne  ne  récusera  le 
jugement.  M.  Fétis  disait  dans  la  Gazette  musicale: 

Cl  La  famille  des  sax-horm^  destinée  à  remplacer  de  la 
manière  la  plus  avantageuse  celle  des  bugles  et  ophi- 
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cléides  à  clefs,  a  été  conçue  par  Sax  à  un  point  de  vue 
général  et  uniforme.  Tous  sont  disposés  sur  le  même 
modèle,  ayant  le  pavillon  en  l'air,  les  pistons  placés  en 
dessus  sur  une  ligne  horizontale,  et  disposés  d'une  manière 
commode  pour  l'exécution,  avec  les  coulisses  d'accord 
placées  en  dessous.  Cette  famille  est  composée  du  sax- 
horn soprano  en  fa^  en  mi  bémol  et  en  ré  ;  du  sax-horn 
contralto  en  ut  ou  en  «i  bémol  ;  du  sax-hom  ténor  en  fa 
on  en  mi  bémol  ;  du  sax-horn  basse  et  baryton  en  ut  ou 
en  &i  bémol,  et  enfin  du  sax-horn  contrebasse  en  fa  ou  en 
mi  bémol.  Ces  instruments  représentent  exactement  la 
clarinette  dans  la  classe  des  instruments  à  anches  ;  ainsi, 
le  soprano  est  à  l'unisson  de  la  petite  clarinette;  le 
contralto,  à  l'unisson  de  la  clarinette  en  n  ou  en  ut  ;  le 
ténor,  à  l'unisson  de  la  clarinette  alto  ;  le  baryton  ou 
basse,  à  l'unisson  de  la  clarinette  basse,  et  le  sax-horn 
contrebasse  à  l'unisson  de  la  nouvelle  clarinette  contre- 
basse de  Sax.  La  seule  différence  est  que  les  sax-horns 
descendent  tous  une  tierce  plus  bas  que  les  clarinettes. 
Leur  étendue  totale  est  de  cinq  octaves,  depuis  le  son  le 
plus  grave  de  la  contrebasse  jusqu'à  la  note  la  plus  élevée 
du  soprano.  Leur  doigté  est  identique,  en  sorte  que 
quiconque  joue  un  de  ces  instruments  peut  les  jouer  tous. 
La  justesse  en  est  parfaite  ;  la  sonorité,  à  la  fois  énergique 
et  douce,  «st  susceptible  des  nuances  les  plus  délicates. 
En  l'état  où  l'a  mis  Sax,  cet  instrument  ne  laisse  rien  à 
désirer.  Tous  les  individus  de  cette  famille  mis  à  l'Exposi- 
tion par  lui  étaient  d'une  admirable  exécution  de  facture,  o 
A  cette  famille  déjà  si  nombreuse,  Sax  ajouta  plus 
tard  deux  individus.  L'un  est  le  soprano  suraigu  en  si 
bémol  ;  l'autre  est  le  sax-horn-bourdon,  descendant  au 
si  bémol  extra-grave,  dont  le  développement  est  de  A8 
pieds  de  longueur,  et  dont  la  hauteur  est  de  3  mètres. 
Celui-là  est  le  géant  des  basses.  A  son  aspect,  on  croirait 
qu'aucune  poitrine  humaine  ne  pourrait  suffire  à  l'in- 
sufflation nécessaire  pour  ce  gigantesque  instrument; 
cependant  ses  proportions  sont  si  bien  réglées,  ses 
contours  si  moelleux,  le  jeu  de  ses  pistons  est  si  facile, 
qu'il  a  pu  être  joué  sans  peine  devant  le  jury  de  f  Expo- 
position  par  une  personne  qui  ne  l'avait  jamais  touché. 
(B.  F.  16213  —  15657. 
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Ce  premier  brevet  qu'Ao.  Sax  prît  en  France  devint  pour  lui 
la  source  des  nombreux  procès  qui  lui  furent  intentés  par  une 
concurrence  déloyale,  et  furent  menés  avec  une  lenteur  si  perfide 
et  si  bien  calculée,  que  le  terme  du  brevet  était  expiré  quand 
les  droits  de  l'Inventeur  furent  reconnus  par  une  justice  trop 
tardive. 

1848.  — PelittU  de  Milan,  construisit  un  cor  en  la  bémol,  qui  se 
jouait  dans  tous  les  tons. 

—  Ce  même  facteur  imagina  un  instrument  en  bois 
recouvert  de  peau  très  fine  avec  trois  cylindres  ;  il  le  nomma 
Pelittifero.  (B.  Aut.) 

—  Serveny's^  donne  au  cor  une  nouvelle  construction, 
et  au  moyen  de  son  appareil  pour  les  changements  de  ton 
il  le  rend  chromatique  ;  ce  cor  se  nomma  Cornoon. 

— Sommer^  produisit  l'instrument  à  hoc;ûnomméEuph(h 
nium  ou  Baryton^  espèce  d'Octavophîcléide  avec  ventille, 
long  de  trois  mètres.  C'est  le  même  instrument  qui  porta 
aussi  le  nom  de  son  zxx\jà\xv  Sommerophone  ;  il  fut  rapporté 
de  Silésie  par  Sommer,  qui  fut  à  Vienne  avec  cet  instru- 
ment et  qui,  là,  le  fit  achever  par  François  Bock.  Il  fit 
entendre  dans  deux  concerts,  ce  nouvel  instrument  qui  fut 
encore  perfectionné  par  Hell,  lequel  finit  par  prendre  une 
Patente  autrichienne,  en  lui  donnant  également  son  nom 
Uellh'Orn.  (P.  Aut.) 

INSTRUMENTS  A  RÉSERVOIR  d'aIB  ET  A  TUYAUX. 

—  Campbell,  de  Uttica  (Indiana),  imagine  un  instrument 
qxkWnomm^  orgue vocaL  (P.  Am.) 

1840.  —  Deshaye,  construit  un  orgue  produisant  quatre  diffé- 
rentes nuances.  (B.  B.,  n*  176.) 

—  Loret,  fait  l'application  de  l'orgue  expressif  à  l'orgue 
ordinaire.  (B.  B.,nM79.) 

1842.  —  Gomel,  imagine  un  nouveau  clavier  dit  clavier  harmo- 
nique. (B.  F.) 

1843.  —  Nissen  et  Conrad,  présentent  un  nouveau  mécanisme 
pour  faire  mouvoir  les  registres  de  l'orgue,  (P.  P.,  n«  46.) 

1844.  —  Barker,  apporte  des  perfectionnements  au  système  qui 
porte  son  nom.  (B.  F.,  16,861.) 

—  Claude,  imagine  un  genre  de  sommier  à  pression  d'air 
uniforme.  (B.  F.,  15,597.  —16,998.) 

2'    PARTIE.  31 
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1844.  —  Laroque,  système  de  clavier  dit  mil-accord.  (B,  F.) 

—  Lieger^  mécanisme  pour  rendre  plus  doux  le  toucher 
du  clavier  d'orgue.  (B.  F.) 

INSTRUMENTS   A   RÉSERVOIRS   d'aIR   MUNIS   d' ANCHES   LIBRES   OU 
DE  CORDES. 

1840.  —  Fourneaux,  fit  paraître  un  orgue  expressif  avec  anches 
libres.  (B.  F.) 

—  Johnson,  apporta  quelques  changements  dans  la  cons- 
truction de  l'orgue  expressif. 

—  Legris,  imagina  une  espèce  d* orgue  expressif  qu'il  dé- 
cora du  nom  d!Organino.  (B.  F.) 

—  Mannoury,  perfectionnement  aux  instruments  de  mu- 
sique à  cordes  et  à  vent.  (P.  A.,  8,683.) 

—  Myers,  proposa  quelques  perfectionnements  à  la  souf- 
flerie des  accordéons  et  des  séraphines.  (P.  A.,  8^64.) 

—  Pape,  apporta  des  perfectionnements  à  son  piano  sans 
cordes;  après  avoir  produit  le  son  par  le  coup  de  marteau, 
la  vibration  du  ressort  devait  être  continuée  à  volonté  par 
un  système  de  ventilation.  (B.  F.) 

—  Pellerin,  Mélophone.  (P.  A.,  8,414.) 

1841.  —  Douce,  accordéons  dits  harmonieux.  (B.  F.) 

—  Dubus,  construisit  d'après  un  nouveau  système  un  petit 
orgue  expressif.  (B.  F.) 

—  Martin  de  Sourdun,  plus  connu  sous  le  nom  de  Mar- 
tin de  Provins,  acheva  son  système  de  l'instantanéité  du 
son.  Basé,  comme  toutes  les  orgues  expressives,  sur  le  prin- 
cipe de  l'anche  libre,  il  en  diffère,  cependant  par  une  dispo- 
sition toute  particulière  de  la  languette,  et  aussi  parce  que 
la  lame  vibrante  est  frappée  par  un  marteau  à  échappe- 
ment tontes  les  fois  qu'on  ouvre  une  soupape  en  posant  le 
doigt  sur  une  des  touches  du  clavier  ;  tant  que  la  soupape 
reste  ouverte,  l'air  comprimé  par  la  soufflerie  continue 
à  faire  résonner  la  note  avec  une  intensité  de  son  propor- 
tionnée à  la  pression  du  vent  qu'on  fait  varier  à  volonté. 
La  double  action  du  marteau  et  du  vent  se  fait  remarquer 
par  une  instantanéité  qu'on  n'avait  jamais  obtenue  dans 
aucun  instrument  de  ce  genre.  (B.  F.) 

—  Sax  (Adolphe),  traça  à  Bruxelles  le  plan  d'un  orgue  à 
vapeur,  dont  les  lames  vibrantes  étaient  des  espèces  de 
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barres  métalliques,  d'une  longueur  et  d'une  épaisseur 
telle  qu'il  fallait  la  force  de  quatre  et  de  cinq  atmosphères 
pour  les  mettre  en  vibration. 
18A2.  —  Bazin,  de  Canton,  apporta  des  perfectionnements  aux 
Séraphines,  (P.  Am.) 

—  Béale^  associé  de  la  maison  Cramer,  à  Londres,  ima- 
gina XEuphonicon^  instrument  qui  réunissait  les  qualités 
de  la  Harpe  à  celle  du  Piano. 

—  Debain,  apporta  un  changement  total  dans  l'organisa- 
tion de  l'orgue  expressif.  Avant  cette  époque,  l'orgue  ex- 
pressifs inventé  par  Grénié  en  1810  n'était  plus  qu'un  sou- 
venir réduit  aux  simples  porportions  de  \ accordéon. 

Debain  crut  voir  dans  le  principe  constitutif  de  cet  ins- 
trument, des  éléments  d'intruments  plus  importants,  il 
entreprit  de  relever  l'orgue  expressif  dégénéré.  Il  fit  suc- 
cessivement le  GONGERTiNA,  l'oRGANiNO,  ctc,  qui  Commen- 
cèrent le  progrès  qu'il  compléta  en  créant  I'harmonium. 

Cette  invention  consistait  dans  la  réunion  des  divers 
timbres  d'instruments  d'orchestre  produits  seulement  par 
des  anches  libres  résonnant  dans  des  cases  sonores  A^Ai^îé- 
rentes  formes  et  proportions  qui  en  modifiaient  le  soo,  et 
dont  les  effets  nombreux  et  variés  s'obtenaient  à  l'aide  de 
registres  agissant  chacun  sur  un  demi-jeu.  (B.  F.) 

—  Maroky,  réunit  un  orgue  expressif  et  un  piano,  de  ma- 
nière à  n'en  faire  qu'un  seul  instrument.  (B.  F.) 

—  Martin  de  Sourdun  apporta  divers  perfectionnements 
à  l'anche  libre  elle-même,  dont  il  fit  tanche  libre  à  piston 
d'une  puissance  de  sonorité  considérable.  Le  même  facteur 
imagina  un  moyen  de  continuer  le  son  à  vent  faible  après 
que  les  doigts  avaient  quitté  les  touches,  et  un  régulateur 
différentiel  pour  obtenir  l'expression  sur  le  vent  d'une 
soufflerie  monotone  quelconque  et  pour  donner  à  volonté 
simultanément  du  vent  fort  ou  du  vent  faible  avec  expres- 
sion. Il  substitua  aux  tirasses  et  rouleaux  d'abrégés  des 
tubes  transmutateurs  communiquant  à  distance,  par  le 
moyen  du  vent  comme  moteur,  le  mouvement  du  clavier 
aux  anches  ou  aux  tuyaux.  Martin  employait  l'expression 
par  les  touches  déjà  mis  en  usage  par  Erard.  Dans  le  système 
du  facteur,  une  soupape  conique  ouvrait  progressivement  le 
passage  de  l'air  selon  le  degré  d'enfoncement  ;  mais  l'in- 
tonation variant  sensiblement  selon  le  degré  d'intensité 
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du  souffle,  pour  rendre  le  son  fixe  etinvariabledans  toutes 
les  pressions  il  imagina  une  contre -soupape  conique 
qui  permettait  le  refoulement  de  Tair  sur  la  lame  vibrante 
par  un  orifice  compensateur.  Il  divisa  le  clavier  en  deux 
parties  dont  chacune  pouvait  fonctionner  à  volonté  sous 
les  doigts  de  manière  à  faire  dominer  ou  les  dessus  ou  les 
accompagnements.  (B.  F.) 

—  Rêver chon  et  Merlavaud^  de  Saint-Etienne,  construi- 
sirent uA  instrument  à  anches  libres  auquel  ils  donnèrent 
le  nom  d'Odestrophedon.  (B.  F.) 

—  Wender^  donna  le  jour  à  un  instrument  dit  Flutina  ou 
Flatina;  c'était  une  espèce  de  petit  accordéon  à  double 
clavier,  un  supérieur  et  l'autre  inférieur,  pouvant  réunir  six 
octaves  ;  le  clavier  inférieur  comprenait  environ  quinze 
touches.  (B.  F.) 

1843.  — Muller^  construisit  un  tout  petit  orgue  d'après  le  système 
Grenié  qu'il  nomma  orgue  expressif  de  voyage^  à  cause 
de  son  volume  et  de  la  facilité  de  son  transport.  (B.  F.) 

18AA.  —  Alexandre^  chercha  à  apporter  quelques  perfectionne- 
ments dans  la  construction  des  orgues  expressives,  ayant 
pour  objet  de  changer  la  nature  des  sons.  (B.  F.,  16,602.) 

—  Courtier^  perfectionna  l'accordéon  qu'il  nomma  alors 
Eoli'Courtier.  Cet  instrument  à  double  clavier  pouvait 
réunir  six  octaves  et  se  jouer  dans  tous  les  tons,  par  ac- 
cord, et  avec  les  deux  mains.  Le  soufflet  qui  était  à  double 
vent  se  ti*ouvait  disposé  au  milieu  de  l'intérieur  de  lacaisse  ; 
une  barre  adaptée  en  devant  soutenait  les  pédales  servant 
à  faire  fonctionner  le  soufflet.  Pour  augmenter  la  sonorité 
naturelle  de  l'instrument,  le  facteur  avait  fixé  à  l'intérieur 
un  resort  timbre.  (B.  F.  16,810.) 

18A&.  —  Debain  apporta  de  nouveaux  changements  et  de  nou- 
veaux perfectionnements  à  la  fabrication  des  instruments  à 
anche  libre.  (B.  F.  16,742.) 

—  Fourneau^  fit  encore  de  nouveaux  changements  dans 
la  construction  de  l'orgue  expressif  par  suite  desquels  il 
nomma  son  instrument  Orchesirioru  (B.  F.  16,410.) 

—  Hewitt^  instrument  à  cordes  et  à  vent.  (P.  A.  10,385.) 

—  Wheatstone^  imagina  en  Angleterre  le  Concertina  et 
d'autres  instruments  similaires  dans  lesquels  les  sons  sont 
produits  par  l'action  du  vent  sur  des  ressorts  vibrants. 
(P.  A.,nM0,041.) 
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INSTRUMENTS   A   PERCUSSION. 

18A1.  —  Sonnani  imagina  le  piano-^fosque  ou  timbale  chroma- 
tique. Cet  instrument  pouvait  se  composer  d'un  nombre  in- 
déterminé de  tamboui*s  de  basque.  Cependant  pour  obtenir 
la  gamme  chromatique  il  en  faut  treize.  Chaque  tambour 
de  basque  était  composé  de  deux  cercles,  sur  Fun  on  ten- 
dait la  peau  et  l'autre  servait  à  obtenir  la  tension  voulue 
de  la  peau  comme  dans  les  timbales  ordinaires.  Ces  deux 
cercles  étaient  rapprochés  entre  eux  par  des  boulons  à  vis 
de  rappel.  Chaque  cercle  portait  en  outre  deux  oreilles 
parallèles,  percées  d'outre  en  outre,  dans  lesquelles  on 
passait  un  boulon  à  écrou,  elles  servaient  à  porter  la  ba- 
guette destinée  à  frapper  sur  la  peau  des  tambours.  Les 
baguettes  correspondaient  aux  touches  d'un  clavier: 
chaque  tambour  avait  deux  baguettes  et  le  clavier  était 
composé  d'un  nombre  de  touches  double.  (B.  F.) 


Nous  croyons  devoir  rappeler  ici  au  sujet  des  timbales,  ce 
qu'écrivait,  en  1803,  Reveroni  Saint-Cyr  dans  son  essai  sur  le 
perfectionnement  des  Beaux  Arts.  C'est  une  idée,  et  une  idée 
est  souvent  une  fortune  pour  celui  qui  sait  la  mettre  à  profit. 

«  Jusqu'à  présent  deux  timbales  ont  suffi  pour  les  orchestres 
«  ordinaires,  on  sent  que  pour  la  musique  grandiose,  soit  dans 
((  les  temples ,  soit  en  plein  air  où  la  mesure  des  sons  a  besoin 
«  d'être  marquée  avec  la  même  vigueur,  il  serait  préférable 
«  d'avoir  des  timbales  dans  tous  les  tons,  et  de  créer  l'instru- 
«  ment  que  je  propose  comme  perfectionnement  aux  timbales 
«  ordinaires. 

«  Jusqu'ici  les  deux  tons  des  timbales  se  tirent  uniquement 
«  de  la  tension  des  deux  peaux,  dont  le  ressort  varié  développe 
<(  un  ressort  correspondant  du  calorique  intérieur;  on  pourrait 
«  en  faisant  varier  cette  tension  obtenir  trois  et  même  quatre 
a  tons,  mais  plus  ou  moins  sourds. 

«  D'autre  part,  quelque  volume  qu'on  donne  aux  demi  sphères 
«  et  quand  même  on  établirait  leurs  cubes  en  progression  arith- 
«  métique  égale  à  la  tension  des  peaux,  on  ne  ferait  varier  que 
«  l'intensité  des  tons,  mais  non  les  tons  eux-mêmes  qui  dépendent 
«  uniquement  du  ressort  du  calorique  et  non  de  l'espace  qui  les 
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((  renferme  dans  un  même  état  d'élasticité.  Il  faut  donc  cher- 
((  cher  à  conserver  la  même  intensité  et  la  même  tension  des 
((  peaux  et  à  faire  varier  le  ressort  de  l'agent  du  son  de  ma- 
«  nière  à  produire  la  gamme  sur  une  série  de  timbales. 

((  Qu'on  établisse  un  système  de  soufflets  disposés  comme 
«  pour  les  tuyaux  d'orgues;  qu'on  adapte  un  grand  tuyau  con- 
a  ducteur  du  soufflet  ou  plutôt  du  calorique  y  contenu^  sept 
((  tuyaux  correspondant  à  sept  timbales  bien  construites,  cou- 
((  vertes  de  peaux  de  qualités  égales.  Il  est  évident  que  ces 
«  sept  timbales  donneront  toutes  le  même  ton  au  premier  instant 
«  du  jeu  du  soufflet.  Introduisez  un  second  volume  de  fluide, 
((  les  tons  hausseront  de  la  même  quantité,  puisque  les  sept 
((  ressorts  de  fluide,  à  percussion  égale,  seront  plus  élastiques 
«  étant  plus  condensés  dans  un  même  volume  de  timbale,  ainsi 
«  de  suite  du  troisième  jeu  de  soufflet.  Qu'on  adapte  au  fond  de 
<(  chaque  timbale  une  soupape  bien  faite,  munie  d'un  levier  sur 
((  axe  fermant  d'un  côté  la  soupape  et  de  l'autre  supportant 
«  un  poids  en  équilibre  avec  l'effort  que  fait  pour  s'ouvrir  cette 
«  même  soupape,  poussée  par  le  ressort  de  l'air  interne,  les 
«  poids  seront  entre  eux  comme  1,  2,  3,  3  1/2,  A,  5,  6.  Faites 
«  à  cette  gamme,  gamme  timbalière^  l'application  d'un  clavier 
«  si  bon  vous  semble.  »  —  T.  I*',  p.  196. 


1843.  —  Darche  imagina  un  système  de  grosse  caisse -tim- 
bale, etc.  Les  fûts  des  instruments  étaient  en  bois  et  d'un 
seul  morceau.  Les  cercles  qui  portaient  les  peaux  étaient 
en  fer;  les  contre-cercles  en  cuivre;  les  tiges  des  vis  en 
fer,  et  les  écrous  ainsi  que  les  boutons  étaient  en  cuivre. 
Les  peaux  qui  les  recouvraient  étaient  en  veau.  On  pou- 
vait garnir  à  volonté  l'intérieur  des  caisses  de  cordes  har- 
moniques pour  correspondre  à  la  vibration.  (B.  F.) 
—  Geiger  constniisit  des  timbales  destinées  aux  orches- 
tres de  musique;  elles  étaient  armées  d'une  pédale  qui 
correspondait  à  des  leviers  servant  à  baisser  ou  à  élever 
le  ton. 

MACHINES  MÉLODIQUES. 

1840.  —  Valogne,  proposa  un  nouveau  procédé  dit  M élorhrone, 
propre  aux  musiques  à  mécanique.  (B.  F.) 


I 
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48il.  —  Corteuil,  machine  dite  Violortmche.  (B.  F.) 
18A2. —  Seytre^  imagina  de  percer  des  cartons  comme  ceux 
employés  dans  le  métier  à  la  Jacqnart,  chaque  carton  passait 
entre  le  sommier,  et  tous  les  pilotes,  correspondant  aux 
soupapes  du  sommier,  venaient  s'appuyer  contre  le  carton. 
Aussitôt  qu'il  rencontrait  une  ouverture  il  s'y  introduisait 
et  donnant  passage  au  vent  il  soulevait  la  soupape.  On 
nommait  ce  système  Aut(hpanphone.  (B.  F.) 
18A3.  —  Ingold^  machine  propre  à  la  construction  des  instru- 
ments. (P.  A.,  9,993.) 

IMPRESSION  DE  LA  MUSIQUE. 

1840.  —Derricq,  imagina  un  nouveau  procédé  pour  l'impres- 
sion de  la  musique. 

1844.  —  Lopês  Valiejo^  proposa  son  système  de  Typographie 
musicale.  (B.F.  17,014.) 

GOBDES   lURMONIQUES. 

J840.  — Sanguinede^  imagina  une  nouvelle  composition  pour 
tremper  douze  cordes  à  la  fois,  ayant  chacune  vingt 
mètres  de  longueur;  cette  composition  se  composait  de 
2  kil.  50  de  suif  blanc,  de  1  kil.  50  de  suif  de  bœuf, 
Ikil.  d'huile  d'olive,  1  kil.  de  cire  jaune,  16  gr.  décerne 
de  cerf  et  16  gr.  de  miel  de  Chamouny.  Après  la  trempe, 
et  pour  préparer  l'acier  à  être  revenu,  il  trempait  l'acier 
dans  du  lait,  n'importe  la  quantité,  pourvu  que  l'acier  en 
fût  entièrement  couvert.  Il  mêlait  ensuite  ce  lait  à  de  la 
poussière  de  charbon  de  terre.  Après  une  heure  d'ébuUi- 
tion  il  retirait  les  cordes  pour  les  blanchir  à  la  pierre  ponce 
ou  à  l'émeri.  Il  passait  ensuite  ces  cordes  au  four  pour  les 
faire  revenir.  Ce  procédé  donnait,  disait-il,  aux  cordes  de 
la  souplesse  et  les  empêchait  de  casser.  En  1843  Saugui- 
nède  opéra  d'une  autre  manière  :  Il  achetait  l'acier  brut, 
tiré  de  grosseur  à  la  filière  pour  chaque  numéro,  poli  avec 
de  la  pâte  d'émeri  puis  attaché  en  torche  de  manière  que 
les  lames  fussent  séparées.  Après  cette  première  opération 
il  trempait  Tacier  dans  la  composition  suivante  :  pour  les 
deux  premières  octaves  du  haut,  dans  un  bassin  d'huile 
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pure  ;  pour  la  troisième  et  quatrième  octave  dans  une  pré  - 
paration,  moitié  huile  et  moitié  de  suif  de  bouc  ;  depuis 
la  quatrième  jusqu'aux  basses  dans  du  suif  de  bœuf  pur. 
Après  la  trempe  il  détachait  les  cordes,  il  les  tendait  et 
les  faisait  revenir  an  feu.  Pour  les  faire  revenir  il  les  ten- 
dait à  un  archet  très*fort  de  manière  à  les  rendre  lisses  et 
sans  coudes,  puis  il  les  passait  et  repassait  sur  un  fer  chaud 
et  plat  autant  que  Tacier  le  demandait  pour  arriver  au  point 
qui  l'empêche  de  casser.  Les  cordes  basses  étaient  filées 
sur  l'acier  trempé  ;  il  remplaçait  la  forme  conique  par 
la  forme  cylindrique  et  en  trempant  graduellement  on 
évitait  la  casse  des  cordes  qui  était  l'inconvénient  de  son 
premier  procédé-  (B.  F.  14,684.) 

1841.  —  Mignard  de  Billinge^  oflFre  de  nouvelles  cordes  métal- 
liques. 

1844.  —  Savaresse,  produisit  de  nouvelles  cordes  harmoniques 
non  recouvertes,  servant  à  remplacer  les  cordes  recouver- 
tes d'un  fil  d'argent,  il  mettait  dans  l'intérieur  de  la  corde 
à  boyaux  un  élastique  ou  fil  métallique  quelconque  ;  par 
ce  moyen  il  donnait  à  la  corde  tel  poids  que  l'on  voulait 
sans  en  augmenter  la  grosseur.  (B.  F.) 

APPAREIL  DIVERS. 

1840.  —  Brasily  imagina  un  nouveau  mécanisme  de  clavier 
enharmonique  dit  Pianch-harmonomètre  ^  pour  orgue  et 
piano.  (B.  F.) 

—  Martin  (Casimir),  imagina  un  mécanisme  destiné  à 
l'exercice  des  doigts  des  pianistes  et  le  nomma  Chirogym- 
naste.  (B.  F.) 

—  Magner^  produisit  une  sorte  d'instrument  qu'il  nomma 
Bracelet  servant  à  fixer  la  position  des  mains  sur  le 
piano.  (B.  F.) 

—  Reintjes^  imagina  de  remplacer  dans  les  pianos  les  che- 
villes ordinaires  qu'on  est  obligé  d'enfoncer  dans  le  bois 
et  qui  sont  difficiles  à  tourner,  par  une  vis  montée  sur  un 
petit  support  en  équerre  ;  un  écrou  marchait  et  tensût 
la  corde.  Il  suffisait  d'une  clef  de  montre  pour  faire  mar- 
cher la  vis.  (B.  F.) 

—  Prédeval  (comte  de),  proposa  de  remplacer  les  couver- 
tures des  touches  du  piano  par  des  gâteaux  de  kaolin  et  de 
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petunsée^  traités  commine  pour  la  porcelaine  ;  cette  pâte 
moulée  dans  des  formes  convenables  devait  donner  des 
petites  lames  parfaitement  solides  et  blanches.  La  couche 
destinée  à  recevoir  la  colle  devait  rester  brute.  (B.  F.) 
1842.  —  Le  Bihan^  appareil  servant  à  lire  la  musique,  appelé 
Chrononome.  (B,  F.)* 

—  Gotnely  construisit  un  nouveau  clavier,  dit  Clavier  har- 
monique^ ayant  pour  bot  de  joindre  au  clavier  propre 
de  l'orgue,  un  clavier  de  forme  ordinaire  mais  de  courte 
dimension,  ayant  deux  octaves  et  demie  au  plus  et  dont 
chaque  touche  prodaisait  des  accords  majeurs  ou  mineurs. 
Ces  accords  se  variaient  à  volonté  à  la  tierce  en  forme  de 
duos,  ou  des  accords  pleins  ou  parfaits.  (B.  F.) 

—  Martin  de  Toutant^  imagina  pour  les  instruments^  ar- 
chet, une  touche,  dite  phonograde ^  devant  servir  aux  élèves 
à  jouer  juste.  Cette  touche  était  une  espèce  de  manche 
dans  lequel  se  trouvaient  incrustés  des  petits  cercles  ou  len- 
tilles de  métal  quelconque,  à  des  distances  et  des  propor- 
tions voulues.  Les  cercles  n'avaient  point  de  saillie,  leur 
couleur  seule  se  détachant  sur  le  fond  du  manche  ou  de 
la  touche  fixait  l'attention  de  l'élève,  qui  en  passant  le 
doigt  au  milieu  de  ces  points  devait  obtenir  toute  la  jus- 
tesse de  son  possible.  (B.  F.,  15,579.) 

—  Pape^  adapta  aux  pieds  de  ses  instruments  des  roulettes 
à  ressorts.  (B.  F.) 

—  Sax  père,  imagina  un  appareil  servant  à  tenir  le  piano 
constamment  d'accord.  (B.  B.) 

1844.  —  Balloteauy  proposa  pour  les  élèves  violonistes  un  mé- 
canisme appelé  Guide  du  bras  gauche.  (B.  F.) 

1844.  —  Brokedon^  couverture  pour  les  instruments  de  musique 
à  cordes  et  à  clefs.  (P.  A.  10,270.) 

—  Chambry^  nouveau  procédé  de  boites  à  violons.  (B.  F.) 

—  Fritsch,  moyen  mécanique  de  faciliter  aux  enfants 
l'étude  du  piano.  (B.  F.) 

—  Guérin^  imagina  une  clef  d'un  nouveau  genre  et  d'une 
forme  différente  de  celles  existantes  pour  l'accordage  du 
piano.  (B.  F.  16,388,) 

—  Guérin^  appareil  destiné  à  délier  les  doigts  nommé 
Stenochire.  (B.  F.,  16,761.) 

1844.  —  Ivesy  de  Bristol,  imagina  une  nouvelle  espèce  de  che- 
villes d'accord.  (P.  Am.) 
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18AA.  —  Tessers^  proposa  des  chevilles  propres  à  accorder  les 
pianos  de  toutes  les  formes.  (B.  F.  1A,9A3.) 
—  Wolfshon^  imagina  à  Paris  un  diapason  d'un  nouveau 
système  qu'il  nomma  Diapason  Wolfshon. 

EXPOSITION  DE  l'INDUSTRIE  DE  18AA. 
RAPPORT  DU  JURY» 

La  longueur  de  ce  rapport,  et  les  détails  dans  lesquels  il  entre 
sur  chacun  des  exposants  nous  forcent  à  y  renvoyer  le  lecteur, 
nous  n'en  donnons  donc  que  le  résumé  indiquant  les  récom- 
penses accordées  par  le  Jury  d'examen. 

INSTRUMEETTS  A  CORDES  FRAPPÉES* 

Le  jury  signale  le  progrès  fait  dans  la  facture  des  pianos  en  mettant 
hors  ligne  les  instruments  présentés  par  MM.  Erard,  Pape  et  Pleyel  qui 
au  concours  ont  été  placés  au  premier  rang. 

Kappel  de  médaille  d'or  :  Erard,  pour  sa  facture  en  généraL  —  Pape, 
perfectionnement  apporté  à  la  construction  des  pianos,  ainsi  que  Tappli- 
cation  du  feutre  dans  la  garniture  des  marteaux  ;  pianos  table,  pianos 
consoles.  —Pleyel,  facture  en  général;  mécanisme  à  double  percussion. 
—  RoLLER  et  Blanchet,  pour  leur  facture  en  général. 

Médailles  d'or  :  Kriegelstein,  piano  à  queue  placé  au  3*  rang  ;  piano 
à  queue  petit  format;  piano  carré  qui  a  mérité  le  1"  rang;  le  jury 
constate  la  perfection  du  travail  de  ces  instruments.  —  Boissklot,  piano 
à  queue  (!•'  rang);  piano  à  queue  petit  format  (2*  rang  etc.,  etc);  piano 
octaviant  —  Herz,  piano  à  queue  petit  format,  piano  carré  à  deux  cordes 
placés  au  i*'  rang,  piano  droit  à  cordes  obliques  (2*  rang),  piano  carré  à 
trois  cordes  (3*  rang).  —  Wolfel,  piano  à  queue  placé  au  5'  rang; 
piano  droit  à  cordes  obliques  (3*  rang),  piano  droit  à  cordes  verticales 
(!*'  rang),  le  Jury  constate  la  belle  exécution  des  instruments  sortant  des 
ateliers  de  ce  facteur. 

Médailles  d'argent  :  Souffleto,  piano  à  queue  (2*  rang),  piano  carré  et 
deux  pianos  droits.  —  Gaidon,  piano  carré  à  trois  cordes  (4*  rang)  ;  piano 
droit  à  cordes  verticales  (5*  rang).  —  UatzenbOhler,  grand  piano  à 
queue  (U*  rang)  ;  piano  droit  à  cordes  verticales  10*  rang).  —  Mercier, 
piano  transpositeur  ;  piano  droit  à  cordes  verticales  (6*  rang).  —  Schoen, 
piano  à  queue  grand  format  (6*  rang)  piano  droit  à  cordes  obliques  (il* 
rang). 

Rappel  de  médaille  de  brome  :  Wetzbls,  bonne  fabrication.  —  Koska, 
bonne  fabrication.  —  Busson,  bonne  fabrication. 

Médailles  de  bronze  :  Mermet,  bonne  fabrication.  —  Bernhardt,  piano 
droit  à  cordes  verticales  (15*  rang).  —  Mdller,  piano  carré  à  trois  cordes 
(5*  rang)  ;  piano  carré  à  deux  cordés  (3*  rang).  —  Bord,  piano  à  queue 
petit  format  (3*  rang).  —  Dussadx,  piano  carré  à  trois  cordes  (6*  rang)  ; 
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piano  droit  à  cordes  verticales  (9*  rang).  —  Nibdxrrsithbb,  piano  carrô 
à  trois  cordes  (2*  rang).  —  Eslangbr,  piano  carré  à  trois  cordes  (7*  rang). 
•—  Mon TAL,  piano  droit  à  cordes  obliques  (5*  rang)  ;  piano  droit  à  cordes 
verticales  (13*  rang).  —  Hesselbeir,  piano  carré  à  trois  cordes  (8*  rang)  ; 
piano  droit  à  ^cordes  verticales  (7*  rang).  —  FÂuiu  et  Roger,  piano  droit 
à  cordes  verticales  (3*  rang).  —  Issaurat-Lerodx^  petit  piano  à  queue 
(U*  rang). 

Rappels  de  mentions  honorables  :  Grus,  piano  droit  cordes  obliques.  — • 
R0SELLEN9  piano  droit  à  cordes  verticales.  —  Rogez,  belle  fabrication. 

Mentions  honorables  :  Gibaut,  piano  droit  à  cordes  obliques.  —  Girard 
(Philippe),  piano  à  queue  dit  Tremolophone.  —  Magnie,  pianos  droit  à 
cordes  obliques  (9*  rang),  piano  droit  à  cordes  obliques  (iV  rang).  — 
Vandevbnter^  piano  dy*oit  à  cordes  obliques  (10*  rang).  —  Monriot,  piano 
droit  à  cordes  obliques  (12*  rang).  —  Hergé,  piano  droit  à  cordes  verti- 
cales (6*  rang).  —  Herz  (Jacques),  piano  à  cordes  verticales  (8*  rang),  — 
RiNALDi,  piano  droit  à  cordes  verticales  (12*  rang).  —  Sghultz,  belle  et 
bonne  fabrication.  —  Wirth,  bonne  fabrication. 

Citations  favorables  :  Barthélémy,  procédé  pour  faciliter  Taccord  du 
piano,  consistant  dans  remploi  de  vis  de  rappel.  —  Brazil,  pour  son 
piano  dit  hamionomètre.  —  Martin  (Casimir),  appareil  chirogymnaste. 
—Bell,  belle  construction  de  pianos.  —  Guérin,  lepianographe. 

Le  Jury  accorde  en  outre  à  des  non  exposants.  —  Médailles  d'argent  : 
à  Rohden,  pour  sa  fabrication  de  mécanisma  ~  Giesler,  pour  ses  cla- 
viers. 

instruments  a  cordes  frottées. 

Médaille  d'or  :  Vcilleaume,  violon  (1*'  rang),  alto  (2*  rang),  basse 
(3*  rang),  et  pour  son  excellente  et  belle  exécution  des  instruments. 
Rappels  de  médaille  d'argent  :  Chanot,  violon  (6*  rang),  alto  (3*  rang). 

—  Thibout,  violon  (3*  rang),  bonne  construction. 

Médailles  d'argent  :  Bernardel,  violon  (&*  rang),  alto  (1**  rang),  basse 
(1"  rang).  —  Rameaux,  violon  (2*  rang). 
Médailles  de  bronze  :  Silvestre  frères,  violon  (5*  rang),  basse  (2*  rang). 

—  Peccatte,  archets  bien  faits  et  de  bonne  qualité. 

Rappel  de  mention  honorable  :  Derazet,  bonne  exécutipn  dMnstru- 
ments. 
Mention  honorable  :  Maucotel,  basse  (4*  rang).  —  Simon,  archets. 

instruments  a  cordes  pincées. 

Harpes.  —  Pour  mémoire:  Erard,  toutes  ses  harpes  ont  obtenu  le 
1*'  rang  au  concours. 

Nouvelle  médaille  d'argent  :  Domeny,  harpes  (2*  rang). 

Médaille  de  bronze  :  Delacoux,  bonne  facture. 

Guitares.  —  Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Lagote,  guitares  hepta- 
cordes  (1*'  rang).  —  Laprévottb,  guitare  (2*  rang). 

instruments  a  vent  en  cuivre. 

Médailles  d'or  :  Raoox,  cor  sans  pistons  (1*'  rang)  ;  cor  avec  pistons  (1*' 
rang)  ;  cornet  à  pistons  (1"  rang)  ;  ophicléide  à  pistons  (l*'rang).  —  Gui- 
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GRARD,  cor  ordinaire  et  cornet  à  pistons  (2'  rang).  —  Sax  (Adolplie), 
trompette  à  pistons  (!•'  rang)  ;  bugle  (!•'  rang)  ;  clavicor  (!•'  rang). 

Mentions  honorables  :  Labbate,  bonne  construction.  —  Bessozi,  cor  à 
pistons  (2*  rang)  ;  bugle  (2*  rang)  ;  cor  ordinaire  (3*  rang). 

Citation  favorable:  Goeffet,  pour  système  de  pistons. 

INSTRUMENTS  A  VENT  EN  BOIS. 

Médaille  d'argent:  Tuloc,  flûte  (l"rang);  hautbois  (l"rang). 

Pour  mémoire  :  M.  Sax  (Ad.),  médaille  d'argent  pour  Tensemble  de  son 
exposition  :  Clarinette  ordinaire  (!•'  rang),  clarinette  basse  (!•'  rang), 
clarinette  contrebasse,  saxophone^  flûte  avec  nouvelle  disposition  des  clefs. 

Rappel  de  médaille  de  brome  :  Lepebvre,  belle  construction.  — Martin 
frères,  bonne  construction.  —  Winnen,  basson  dit  bassonore. 

Médaille  de  bronze  :  Godefrot,  flûtes  de  Boêhm  (1**  rang),  flûtes  ordi- 
naires (2*  rang).  —  Buffet,  hautbois  (!*'  rang),  clarinette  système  de 
Boêhm  (i^'rang),  flûte  de  Boêhm  (2*  rang).  —  Adler,  basson  d'orchestre 
et  basson  militaire.  —  Buffet-Crampon,  flûte  ordinaire  (3*  rang),  petite 
flûte  de  Boéhm  (!•'  rang),  flageolet  (l**  rang),  clarinette  ordinaire  (3* 
rang).  —Breton,  petite  flûte  de  Boêhm  (2*  rang),  bonne  construction. 

Rappels  de  mentions  honorables  :  Herouard,  bonne  construction.  — 
Leroux,  bonne  construction. 

CORDES  harmoniques. 

Rappel  de  médaille  de  bronze:  Savarbssb,  pour  chanterelles  de  violoo, 
harpe,  guitare. 

Médaille  de  bronze  :  Sanguinede,  cordes  d'acier  trempé.  —  Savaresse 
fils,  cordes  à  boyau. 

Mention  honorable  :  Savaresse  (Henri),  cordes  à  boyau. 

orgues. 

Médaille  d'or  :  Herz  (Henri),  piano  à  cordes  de  boyau  et  à  vent,  ima- 
giné par  Isoard.  —  Gavaillé-Coll,  vouloir  rappeler  tout  ce  que  les  orgues 
doivent  de  perfectionnement  à  Aristide  Cavaillé  est  inutile^  tout  le  monde 
connaît  les  orgues  de  Saint-Denis^  de  Saint-Vincent-de-Paul^  de  la  Ma- 
deleine, 

Médaille  d'argent  :  Girard,  pour  construction  de  l'orgue  Saint-Eustache. 

Médaille  de  bronze  :  Suret,  petit  orgue  à  clavier.  —  Poirot,  orgue  de 
chapelle,  à  cylindre. 

Orgues  expressives.  —  Médailles  de  bronze  :  Muller,  Orgue  expressif 
de  voyage,  d'après  le  système  Grenié.  —  Martin,  de  Provins,  orgue 
expressif,  avec  l'instantanéité  du  son  obtenue  par  le  marteau.  —  Four> 
NEAUX,  orgue  expressif  à  deux  claviers.  — -  Debain,  orgue  expressif  d'une 
exécution  remarquable,  —  Alexandre,  orgue  expressif  bien  exécuté, 
d'une  bonne  qualité  de  son. 

Mentions  honorables  :  Darche,  orgue  de  chapelle  et  jeu  de  ti*ompettes, 
timbales  chromatiques.  —  Dubus,  petit  orgue  à  anches  libres.  —  Pelle- 
RiN,  mélophone. 

Citations  honorables  :  Bruni,  piano  vertical  avec  jeu  d'anches  libres. 
—  Wender,  accordéons. 


CHAPITRE  XII. 

TRAVAUX   DE    LA   FACTURE   INSTRUMENTALE 
DE  18/É5  A   1849  INCLUSIVEMENT. 


INSTRUMENTS  A  CORDES  PINCÉES. 

Rien  d'important  ne  se  fait  remarquer  dans  cette  spécialité  de 
la  facture  instrumentale,  la  Harpe  semble  disparaître  de  plus  en 
plus,  et  la  guitare  est  reléguée  aux  mains  des  chanteurs  de 
cours. 


18â7.  Guitare.  —  Aznavour^  pour  remédier  au  manque  de  jus- 
tesse des  cordes  employées  sur  les  instruments  dont  le 
manche  est  divisé  comme  celui  de  la  guitare,  rendit  va- 
riables et  mobiles  les  chevalets  sur  lesquels  repose  chaque 
corde,  de  manière  à  pouvoir  allonger  ou  raccourcir  la 
corde  pour  en  corriger  la  fausseté.  (B.  F.,  A, 879.) 

instruments  a  cordes  frappées. 

Les  pianos  subissent  à  chaque  instant  de  nouveaux  essais  que 
les  inventeurs  décorent  du  nom  fastueux  de  perfectionnements  ; 
mais  on  remarquera  que  bien  peu  méritent  ce  nom.  Ces  essais, 
ces  tatonements  sont  si  nombreux  que  nous  ne  pouvons  que  les 
indiquer  sommairement. 
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1845.  Pianos.  — Badlam^  de  Posldam,  perfectionnement  apporté 
à  la  construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Brugel^  Perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 

(P.  p.,n»ao.) 

—  Colesman^  augmentation  du  son  du  piano.  (B.  F.,  631.) 

—  rrtwive?//,  produisit  des  sons  harmoniques  qui  forment 
écho  avec  le  ton  ordinaire.  Ce  moyen  consiste  dans  une 
disposition  particulière  des  étouffoirs;  les  sons  sont  obtenns 
en  plaçant  sur  la  corde  ou  les  cordes  de  chaque  ton  on 
demi-ton,  et  au  milieu  de  leur  longueur,  un  étouffoir  élas- 
tique, qui  étant  pressé  sur  les  cordes  en  réduit  la  vibration 
et  produit  le  son  harmonique.  (P.  A.,  n'  937.) 

—  Delataste^  système  d'attache  pour  les  cordes  dites  San- 
guinède^  sans  être  obligé  de  les  recuire.  (B,  F.,  90.) 

—  Draper^  de  Boston,  perfectionnements  apportés  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.) 

—  Dubois^  construisit  une  nouvelle  fourchette  qu'il  nomma 
fourchette  à  pression,  (B.  F.,  408.) 

—  Eggert^  proposa  quelques  amélioratk>ns  de  détail  dans 
la  construction  du  piano.  (B.  F.,  2,195.) 

—  Eulriot,  perf.  à  la  constr.  du  piano.  (B.  F.,  2,130.) 

—  Folly^  imagina  un  nouveau  genre  de  clavier  qu'il  nomma 
clavier  géométrique  (B.  F.,  2,076.) 

—  Hattersley^  renforça  le  fond  qui  porte  les  cordes,  par 
l'application  de  tirants  flexibles  en  métal.  Par  ce  procédé 
il  pouvait  diminuer  la  cambrure  opérée  par  la  charpente 
pour  le  tirage  des  cordes.  (P.  A. ,  10,693.) 

—  Herding^  construisit  un  piano  présentant  par  devant 
l'accord  des  cordes  et  le  frappement.  (B.  F.,  182.) 

—  Horst^  de  la  Nouvelle  Orléans,  adjoint  des  lames  vi- 
brantes au  piano.  (P.  Am.) 

—  Hutner^  fourchettes  à  vis  à  double  effet  ;  ce  facteur 
adapte  sous  les  fourchettes  à  pression  des  pianos  et  des 
pianinos,  un  support  d' étouffoir  disposé  pour  raccourcir 
le  marteau.  Le  support  de  cet  étouffoir  se  trouvait  monté 
sous  la  fourche.  (B.  F.,  499.) 

—  Jahn^  imagine  un  système  complet  de  fourchettes  à 
noix  pour  les  marteaux.  (B.  F.,  214.) 

—  Kriegetstein^  fsdt  paraître  un  piano  demi-oblique  ;  cet 
instrument,  véritable  et  précieuse  innovation  pour  le  monde 
musical,  unit  l'amplitude  des  sons,  à  l'élégance  de  la  forme. 


ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE.      439 

1845.  —  Nikels^  perfectionnemeiit  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (B.  F.,  3,517.  —  P.  A.,  10,897.) 

—  OUivier  de  Lyon,  perfectionnement  apporté  à  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  Am.) 

—  Pape^  perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (B.  F.,647.) 

—  Philléo  de  Utica,  perfectionnement  apporté  à  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  Am.) 

—  Poulet^  voulant  éviter  les  inconvénients  qui  résultent 
dans  les  pianos  de  la  garniture  des  fourches,  substitue  au 
drap  ou  au  tissu  collé,  une  garniture  double,  en  cuivre  ou 

en  caoutchouc;  il  existe  dans  le  tube  une  seconde  garni- 
ture en  drap  dans  laquelle  tourne  le  pivot.  (B.  F., 
n- 1,467.) 

—  Bodewaldy  perfectionnement  au  mécanisme  du  piano  et 
dupianino.  (P.  P.,  66.) 

—  Rueckert  de  Bsdtimore,  perfectionnement  apporté  à  la 
construction  dn  piano.  (P.  Am.) 

—  Viollet^  pour  remédier  au  gonflement  du  bois  dans  les 
temps  humides,  adapte  au  clavier  du  piano  des  mor- 
taises métalliques.  (B.  F.,  2,519.) 

—  Walker  de  Carlisle,  nouvelle  construction  du  piano. 
(P.  A.,  10,868.— P.  Am.) 

—  Warren  de  Montréal,  perfectionnement  apporté  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.) 

1846.  —  AUiaume^  système  de  piano  dit  Constant  accord  (Voir 
plus  loin).  (B.  F.) 

—  iliir^  chercha  à  raccourcir  les  cordes  jusqu'au  chevalet 
au  moyen  d'une  tringle  fixée  par  son  extrémité  courbe  au 
sommet  inférieur.  Les  cordes,  au  dire  de  l'inventeur,  étant 
plus  courtes,  sont  moins  sujettes  aux  influences  atmosphé- 
riques. (B.  F.,  2,895). 

— Bêcher^  perfectionnement  apporté  à  la  construction  des 
pianos  (P.  P.,  n' 22  ) 

—  Bord  imagine  un  mécanisme  ayant  pour  but  de  faire 
instantanément  réagir  le  marteau  pour  répéter  la  note  sans 
être  obligé  de  laisser  remonter  la  touche  entièrement.  Ce 
mécanisme  consistait  dans  la  combinaison  du  pilote  et  du 
ressort  qui  le  tient  suspendu  et  le  relève  au  besoin.  (B.  F., 
4,332). 

—  Btirkinyoung  construit  une  table  munie  de  cordes  har- 
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moniques  qu'il  fixait  à  la  table  ordinaire  et  à  la  caisse  du 
piano  ;  ce  facteur  avait  également  imaginé  un  mouvement 
mécanique  pour  les  marteaux  frappant  au-dessus  des  cor- 
des, et  il  réglait  la  tension  des  cordes  au  moyen  d'un  écrou 
et  d'une  noix.  (B.  F.,  3989.  —  P.  A.,  11,242). 

—  Domeny  cherche  le  moyen  de  contrebalancer  la  tension 
des  cordes  par  une  autre  tension  agissant  en  sens  inverse 
et  produisant  un  équilibre  qui  devait  décharger  autant  que 
possible  le  cadre  des  efforts  qui  le  sollicitent.  (B.  F.  2,965). 

—  Dreschke  imagine  un  genre  de  clavier  pouvant  s'appli- 
quer à  tous  les  instruments  à  clavier  afin  d'éviter  l'incon- 
vénient que  présente  l'inégalité  de  largeur  des  touches. 
(B.  F.,  8180.  —  P.  A.,  11,320). 

—  Eck,  nouveau  mécanisme  pour  piano.  (P.  P.,  n*  24). 

—  Gaudeffoy^  perfectionnement  appoité  à  la  construction 
du  piano.  (B.  F.,  3,276). 

—  Guihman^  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
du  piano.  (B.  |F.,  3,201). 

—  Huttner^  nouvelle  disposition  des  fourches  et  des  sup- 
ports d'étouffoirs.  (B.  F.,  4,246). 

—  Knavss^  nouveau  mécanisme  répétiteur.  (P.  P.,  n*  44). 

—  KriegeUtein  imagine  un  mécanisme  répétiteur  pour  le 
piano  droit,  d'une  précision  et  d'une  simplicité  fort  re- 
marquables. (B.  F.,  4,492). 

—  Mott^  nouvelle  construction  du  piano.  (P.  A.,  11,180). 

—  Muller,  perfectionnement  apporté  à  la  mécanique  da 
piano.  (P.  P.,n"  1). 

—  Philleo  de  Utica,  perfectionnement  apporté  à  la  con- 
struction du  piano.  (P.  Am.) 

—  Schriber  de  New- York,  perfectionnements  apportés  à 
la  construction  du  piano.  (P.  Am,) 

—  Spaer^  perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.,  11,681). 

—  Storer,  perfectionnement  apporté  à  la  construction  du 
piano.  (B.  F.,  4,822.  —  P.  A.,  11,261). 

—  Warker,  nouvelle  disposition  des  cordes  et  de  la  table 
d'harmonie.  (P.  P.,  n»  45). 

—  WolfeL  Cet  habile  facteur  perfectionne  le  mécanisme 
répétiteur  et  la  cheville  mécanique  à  vis  destinée  au  tirage 
des  cordes,  donnant  la  faculté  de  passer  du  fortissimo  au 
pianissimo^  avec  certitude  et  sans  variation  dans  le  toucher 
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du  clavier  et  de  répéter  rapidement  la  note  sans  être  obligé 
de  remonter  entièrement  la  touche.  (B.  F.,  3,502). 
18&7.  —  Brandi  j  perfectionnement  apporté  au  mécanisme  du 
piano.  (P.  P^n^ô). 

—  Debain^  système  de  piano  de  concert.  (B.  F.,  6,349). 

—  Florence^  application  de  l'échappement  continu  aux 
pianos  droits.  (B.  B.,  A,S5A). 

—  Guggemos  se  sert,  pour  régler  la  hauteur  de  l'échappe- 
ment des  pianos  droits,  de  deux  nouveaux  genres  de  pi- 
lotes. (B.  F.,  6,152). 

—  Uerold  imagine  un  système  répétiteur  à  brisure. 
B.  F.,  6,616). 

—  Nunns^  perfectionnement  apporté  à  la  construction  des 
pianos.  (B.  F.,  A,923). 

—  Eohderu  Jadis,  pour  adoucir  et  régler  la  rotation  du 
pivot  qui  réunit  la  noix  à  la  fourche,  on  amincissait  coni- 
quement  chaque  bout  du  pivot  et  on  le  faisait  frotter 
dans  une  garniture  en  drap  et  en  feutre;  mais,  cette  gar- 
niture était  sujette  à  se  gonfler  à  Thumidité.  Pour  éviter 
ce  grave  inconvépient,  Rohden  a  imaginé  une  fourche  dite 
compensatrice  laissant  au  pivot  toute  la  mobilité  désirable. 
(B.  F.,  4,933). 

— Le  même  facteur  imagina  un  nouveau  mécanisme  répé- 
titeur. (B.  F.,  6,508). 

—  Sulot  fait  l'application  au  piano  d'un  double  jeu  de 
cordes  que  frappe  un  seul  marteau.  (B.  F.,  6,583). 

—  Vogeisangs  imagine  un  marteau  régulateur  pour  les 
pianos.  (B.  B.,  4,695). 

—  Wiszniewski.  Nouveau  mécanisme  répétiteur.  (P.  P., 
n*  38). 

—  Woolley  donna  une  nouvelle  disposition  à  la  partie  du 
cadre  qui  soutient  l'action  des  cordes  ;  de  sorte  que  cette 
action  est  contrebalancée  par  quelques-unes  des  autres 
parties.  Il  appliqua  des  ressorts  montés  sur  des  plaques  et 
y  fixa  un  certain  nombre  de  cordes.  (B.  F. ,  4,978.  — P.  A. , 
11,285). 

—  Zeiger^  nouv.  mécanisme  dit  Polysonor.  (B.  F.,  5,203). 

—  Zeilmeyerj  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
du  piano.  (P.  P.,n'»60). 

1848.  — Bonnifas^  construisit  un  piano  dont  le  cadre  était  en 
fer.  (B.  F.,  7,537). 
2*  PARTIE.  32 
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18A8.  —  HerdUnq  remplaça  le  bois  dans  presque  toutes  les  par- 
ties du  piano  par  le  fer,  le  clavier  était  en  dehors  de  l'ins- 
trument. (B.  F.,  IhhlO). 

—  Limonaire  disposa  le  mécanisme  où  il  attacha  les 
étouffoirs,  de  manière  à  ne  former  qu'un  seul  ensemble. 

,  —  Mongommery,  perfectionnement  apporté  à  la  construc- 
tion du  piano.  (P.  A.,  n*  12,018.) 

—  Montai  présenta  un  mécanisme  nouveau  à  échappe- 
ment continu  9  destiné  à  faire  répéter  la  note  à  toutes  les 
hauteurs  de  la  touche  et  devant  produire,  au  dire  du  fac- 
teur, un  son  plus  fort  ou  plus  faible,  suivant  le  degré 
d'abaissement  de  cette  touche. 

—  Le  même  facteur  construisit  un  piano,  dont  le  corps 
sonore  est  renversé  sur  la  mécanique  :  le  corps  sonore  est 
monté  en  équilibre  sur  deux  jHvots  qui  loi  servent  de 
centre  de  mouvement,  et  sur  lesquels  on  peut  le  faire 
balancer  pour  le  relever  verticalement,  permettant  ainsi 
à  l'accordeur  d'arriver  plus  facilement  au  plan  des 
cordes.  (B.  F.,  n»  7,070.) 

—  Mundigo^  perfectionnement  à  la  mécanique  du  piano. 
(B.  F.,  n*  7,760.) 

—  Rheinlander  imagine  un  système  de  piano  à  double 
traction,  afin  d'établir  l'équilibre  dans  le  tirage  des 
cordes.  (B.  F.,  n«  7,351.) 

—  RogeZy  perfeet.  à  la  constr.  du  piano.  (B.  F.,  7,&56.] 

—  Schœnewerk  établit  nn  piano  à  cordes  obliques  avec 
pédale  expressive,  opérant  non  plus  par  choc  et  subite- 
ment, mais  d'une  manière  progressive. 

18A9.  —  Alliaume,  pour  éviter  les  inconvénients  que  présentent 
les  variations  de  longueur  des  cordes  sous  les  influences 
hygrométriques  et  thermométriques,  rend  mobiles,  dans 
son  système  dit  constani^accord^  les  pointes  d'attache  des 
cordes  qui  sont  tendues  par  un  poids  fixé  au  bras  d'un 
levier.  (B.  F.) 

—  Boisselot  apporte  quelques  changements  dans  la  po- 
sition des  cordes  du  piano,  et  il  nomme  son  instrument 
ainsi  amélioré  piano-planicùrde.  Les  trois  cordes  cylin- 
driques, dont  chaque  note  est  ordinairement  pourvue, 
étaient  remplacées  par  une  lame  d'acier  représentant  une 
corde  plate  ;  une  pédale  agissait  sur  le  mécanisme  des 
étouffoirs  de  telle  sorte  qu'après  avoir  abaissé  cette  pé- 
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dale,  il  suffisait  de  donner  un  certain  choc  à  une  ou  plu- 
sieurs notes  pour  eu  prolonger  la  vibration.  (B.  F.,  8,289.) 

—  Creveau^  perfectionnement  apporté  à  la  mécanique  du 
piano.  (B.  F.,n«8,A56.) 

— >  Crapet^  imagina  nn  nouveau  mécanisme  pour  les 
pianos  droits,  à  la  construction  desqnels  il  apporta  cer- 
tains perfectionnements.  (B.  F.,  n"»  9,030.) 

—  Domeny  améliora  le  moyen  de  contrebalancer  le  tirage 
des  cordes  dont  il  éstlecréateurt  et  dont  nous  avons  parlé 
plus  haut. 

—  Faivre  construisit  un  piano  à  cadre  métallique,  muni 
ù' agrafe»  à  chevalets,  c'est-à-dire  d'agrafes  formant  che- 
valet. 

—  Gaidon  imagina  un  mécanisme  donnant  au  clavier  les 
avantages  du  double  échappement. 

—  Gray^  proposa  à  Albany  (Etats-Unis)  quelques  perfec- 
tionnements à  la  construction  du  piano.  (P.  Am.  6223.) 

—  Herz  (Henri)  présenta  des  instruments  dont  le  méca- 
nisme reposait  sur  le  parquet  du  clavier  ;  le  corps  sonore 
avec  le  plan  des  cordes  qui  y  étaient  attachées  se  trouvait 
renversé  sur  les  marteaux. 

—  H  ont,  de  la  Nouvelle-Orléans,  perfectionnement  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Âm.  63Â2.) 

—  Lacout  annonça  des  pianos  Diplophone;  le  nom  seul 
de  l'instrument  nous  est  parvenu.  (B.  F. ,  n""  8,82A.) 

—  Magner^  perfectionnement  à  la  construction  des 
pianos.  (B.  F.,  n«  8,924.) 

—  Parker^  perfectionnement  à  la  construction  des 
pianos.  (P.  A.,  n*  12,600.) 

—  Rohden  imagina  un  mécanisme  répétiteur  pouvant 
servir  à  tous  les  genres  de  pianoa.  (P.  F.,  n**  8,670.) 

—  Scholtui^  adapta  à  ses  instruments,  un  échappement 
composé,  emprunté  aux  difiërents  systèmes  aujourd'hui 
dans  le  domaine  public. 

La  déviation  occasionnée  dans  les  pianos  par  la  tension 
des  cordes,  étant  une  des  principales  causes  du  peu  de 
durée  des  instruments  ordinaires,  neutraliser  cette  dévia- 
tion a  été  le  problème  que  beaucoup  de  facteurs  se  sont  pro- 
posé. Mais  tous  les  moyens  iosagioés  ayant  été  jusqu'à  ce 
jour  insuffisants  et  trop  faibles  pour  résister  à  nn  tirage 
aussi  énorme,  Scholtus  imagina  un  système  de  mécanisme 
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assez  énergique  pour  maintenir  l'accord  et  sur  lequel  la  tem- 
pérature n*a  aucune  influence;  il  maintient  le  sommier,  et 
le  contre-sommier,  sans  craindre  le  décollage,  presque  ton- 
jours  inévitable  dans  certains  climats.  Il  fait  emploi,  dans 
ce  système  de  doubles  crampons,  dits  Cramponê-Scholtus, 
avec  écroux  mobiles,  au  nombre  de  quatre,  espacés  régu- 
lièrement sur  la  longueur  de  l'instrument  et  saisissant 
dans  toute  leur  épaisseur  les  sommiers  et  contre-sommiers. 
Ces  Crampons  se  composent  d'une  barre  de  traction  en 
fer  laminé,  rabattu,  ayant  la  forme  d'un  7  allongé,  dont  le 
crochet  vient  se  rabattre  sur  le  sommier,  où  il  est  solide- 
ment maintenu  par  une  vis.  Cette  barre  se  continue  jus- 
qu'à la  partie  inférieure  où  elle  pénètre  dans  le  contre- 
sommier  des  pointes  d'accroché  et  s'y  tj^ouve  arrêtée  par 
un  écrou  qui  sert  non-seulement  à  la  maintenir,  mais  aussi 
à  la  raccourcir  ou  à  la  rallonger.  Pour  les  pays  soumis  à 
une  très-grande  variation  de  température,  le  facteur  a 
opposé  de  la  résistance  à  la  dilatation  des  barres  de  trac- 
tion en  fer,  en  les  accouplant  solidement  à  une  barre  de 
cuivre.  (B.  F.) 

—  Swan,  de  New-Bedfort  (Etats-Unis),  chercha  à  perfec- 
tionner les  tables  d'harmonies.  (P.  Am.  6656. ) 

—  Van-Gikj.  remplaça  la  garniture  en  drap,  des  méca- 
niques, par  le  caoutchouc.  —  Les  ressorts  en  métal  font 
place  à  des  ressorts  également  en  caoutchouc. 

—  Wise,  perfectionnement  apporté  au  mécanisme.  (P.  A.) 

—  Zeitter,  perf.  à  la  construction  du  piano.  (B.  F.,  8,869.) 

PIANOS  EXGEPTIONIIELS. 

18i5.  —  Pianos  ogtaviant.  Hérold,  construit  un  piano  muni 
d'un  mécanisme  pour  octavier  (B.  F.  281.) 

—  Muller,  piano  octaviant.  (P.  P.  n*  80.) 

1846.  —  Soudet,  construisit  un  piano  droit  à  double  octave  qui 
par  la  largeur  du  chevalet  et  du  sillet  présentait  une  lon- 
gueur de  corde  double  du  ton  naturel,  ce  qui  donnait  à 
volonté  par  le  mouvement  d'une  pédale  les  deux  tons 
réunis  en  un  seul,  et  doublait  le  son  du  piano. 

1846.  pianos  a  sons  prolongés.  —  Schayrer,  prolonge  le  son 
dans  les  pianos  par  l'application  de  lames  vibrantes  au 
mécanisme.  (B.  F.  AOO.) 
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18&6.  —  Messonnier^  piano  à  six  cordes  unissonnes  avec  tension 
opérée  par  une  vis  de  rappel.  (B.  F.  3A75.) 

18A7.  —  Bardies^  chercha  la  continuité  du  son  ;  mais  il  chercha 
vainement,  car  ses  moyens  pour  y  parvenir  n*offraient  rien 
de  nouveau.  (B.  F.  6,&27.) 

—  ifferrter,  construisit  un  piano  à  double  table  d'harmonie 
reliées  entre  elles  par  une  pièce  nommée  conducteur 
acoustique. 

—  Messonnier^  imagina  un  appareil  pouvant  s'appliquer 
au  piano.  Au  moyen  de  cet  appareil  on  pouvait,  au  dire 
de  Fauteur,  obtenir  des  sons  soutenus,  c'est-à-dire  conser- 
vant leur  intensité  première  aussi  longtemps  que  l'on 
pressait  la  touche.  (B.F.  5016.) 

—  Vogelsangs,  proposa  pour  augmenter  le  son  de  l'ins- 
trument un  système  de  cordes  obliques  et  croisées.  (B. 
B.  A,558.) 

— Van-Overbergh,  construisit  des  pianos  avecdouble  table 
d'harmonie  dans  le  but  d'augmenter  l'intensité  du  son,  de 
le  rendre  plus  sonore  et  plus  plein.  (B.  F.  A517.) 
18A9.  —  Bœderj  chercha  à  prolonger  le  son  du  piano  et  à  ren- 
dre un  son  semblable  à  celui  que  produit  l'archet  dans  les 
instruments  &  cordes,  perfectionnement  imaginaire ,  et 
déjà  tenté  par  bien  des  facteura,  mais  tous  y  ont  renoncé 
parce  qu'ils  ont  reconnu  que  le  perfectionnement  prétendu 
enlevait  au  piano  son  caractère.  Rœder  avait  adapté  au 
piano  vertical  un  mécanisme  consistant  en  un  rouleau 
muni  d'un  ou  plusieurs  volants  souples  en  peau,  draps, 
on  feutre  attaquant  les  cordes  transversalement.  Ce  rou- 
leau servait  de  tète  à  une  broche  qui  portait  à  son  extré- 
mité inférieure  un  bouton  garni  de  pointes.  Ce  bouton, 
lorsque  la  touche  était  attaquée  venait  se  poser  sur  ce 
cylindre  qui  était  déjà  en  jeu  et  qui  tournait  horizontale- 
ment ;  la  longueur  était  égale  à  la  largeur  du  piano.  Ce 
cylindre  était  muni  d'une  gai-niture  formant  engrenage 
en  peau  et  fonctionnait  dans  les  dents  ou  pointes  du  bou- 
ton. Lorsque  le  mécanisme  était  mis  en  action,  le  cylindre 
tournait,  et  lorque  la  touche  était  attaquée,  le  bouton  en- 
grenant avec  la  garniture  du  cylindre,  faisait  tourner  le 
roulean,  lequel  au  moyen  de  ses  volants  qui  frappaient 
continuellement  les  cordes  prolongeait  le  son  de  celles-ci  et 
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le  rendait  semblable  an  sod  que  prodnit  l'archet.  Mais  on 
n'avait  en  réalité  ni  un  bon  instrument  à  archet,  ni  un  bon 
piano.  (B.  F.  7,835.) 

—  PIANO  A  PEDALIER.  L'idée  del'application  d'un  clavier  de 
pédale  au  piano  n'est  pas  nouvelle;  il  y  a  eu  des  clavecins 
avec  pédalier.  Sébastien  Erard  avait  fait  aussi,  il  y  a  bien 
longtemps,  un  clavier  de  pédales  d'une  octave,  dont  la 
caisse  souore  était  séparée  et  pouvait  se  placer  sous  tous 
les  pianos.  Le  rédacteur  du  Newton*s  patent  Journal  dit 
que  MM.  Coventry  et  HoUier,  facteurs  de  Londres  ont  aussi 
fabriqué  des  pianos  à  pédales  il  y  a  quelques  années. 


18i6.  —  H esselbein  ^^apta,  à  un  piano  un  clavier  de  pédales 
correspondant  aux  marteau  des  cordes.  (B.  F.  18S.) 

18&8.  —  Blanc ^  pour  faciliter  l'étude  de  l'orgue  adapta  aux  pia- 
nos droits  un  mécanisme  dit  pédalier. 

—  La  Maison  Erard^  reprend  l'idée  de  Sébastien  Érard  et 
adapte  à  son  piano  à  queue  grand  modèle  un  clavier  de 
pédales  donnant  la  facilité  à  l'artiste  d'exécuter  les  notes 
de  basses,  tandis  que  les  deux  mains  sont  occupées  dans 
le  haut  de  l'instrument.  La  puissante  sonorité  de  cet  instru- 
ment se  prête  à  merveille  à  l'application  d'un  clavier  de 
pédales  de  deux  octaves  tel  que  Erard  l'a  établi,  et  la  com- 
binaison des  deux  mains  réunie  à  l'exécution  des  pieds  pro- 
duit un  effet  qui  surpasse  tout  ce  qu'on  peut  obtenir  sur 
un  autre  grand  piano,  quel  que  soit  d'ailleurs  le  talent  de 
l'artiste  par  qui  celui-ci  est  joué.  Un  pareil  instrumentpeut 
seul  fournir  les  ressources  nécessaires  pour  l'exécution  des 
pièces  d'orgue  magnifiques  de  J.*S.  Bach  et  des  autres 
grands  organistes  de  l'Allemagne.  Peu  d'organistes  ont  à 
leur  disposition  des  instruments  sur  lesquels  ils  puissent 
s'exercer  pour  former  leur  talent  :  un  piano  semblable  à 
celui  d'Erard  leur  tient  lien  d'un  orgue. 

1346.  —  Piauostranspositeurs.  —  Carteaux,  imagina  un  appa- 
reil transpositeur.  (B.  F.,  1,334.) 

—  Montai,  Perfectionnement  au  piano  ayant  pour  but  de 
faire  transposer  l'instrument.  (B.  F.,  3,127.) 

1847.  —  Bardies,  imagina  un  mécanisme  qu'il  nomme  serrure 
de  transposition  pour  piano.  (B.  F.,  6,133.) 
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18A7.  —  Pianos  sans  oordbs.  —  Hills  construisit  en  Angleterre 
un  genre  de  piano,  dans  lequel  les  cordes  sont  remplacées 
par  des  diapasons  mis  en  mouvement  par  des  ressorts. 
Système  déjà  mis  en  pratique  par  Pape  dans  son  piano 
sans  cordes.  (P.  A.,  11,768.) 

—  Nunns  et  Fischer,  de  New- York,  imaginèrent  de  com- 
biner une  sorte  de  timbre  avec  un  piano  ordinaire,  de 
manière  que  les  cordes  du  piano  et  les  timbres  correspon- 
dants étaient  frappés  en  même  temps  que  les  touches  fai- 
saient frapper  des  marteaux  différents;  ils  nommèrent  leur 
instrument  i7t^/o£ftiim  à  timbres.  (B.  P.,  6,497.) 

—  Papelard,  imagina  un  genre  de  piano  sans  cordes  dit 
Claviola;  à  l'extrémité  de  chaque  touche  se  trouvait  fixé 
par  une  vis  un  petit  morceau  de  bois  rectangulaire  qui  au 
moyen  d'une  seconde  vis  faisait  levier  sur  la  touche.  Le 
sautereau  était  maintenu  dans  une  mortaise  qui  se  trouvait 
au  bout  du  levier  ;  à  l'extrémité  du  sautereau  était  un  bec 
en  acier,  servant  à  pincer  le  bout  d'une  lame  sonore, 
(système  déjà  connu.)  (B.  F.,  6,17â.) 

18A8.  —  Piano  mécanique.  — Debain^  construisit  un  instrument 
mécanique  dont  l'idée  lui  avait  été  donnée  par  son  appareil 
Antiphonel^  dont  l'effet  sonore  se  produit  au  moyen  de 
petites  planchettes  garnies  de  pointes  de  fer  représentant 
toutes  les  notes  qui  composent  un  morceau  de  musique. 
Le  facteur  ne  considérait  pas  le  piano-mécanique  comme 
innovation  musicale  mais  bien  comme  une  impulsion  don^ 
née  à  l'art. 

Ce  piano  possède  le  double  avantage  d'être  en  même 
temps  un  ^i^noaoee  clamer  ordinaire  pour  les  artistes,  et, 
pour  les  amateurs  non  musiciens  un  instrument  sur  lequel 
ils  peuvent  exécuter  les  œuvres,  les  plus  difficiles. 

Les  effets  combinés  par  ce  mécanisme  s'obtiennent  à 
l'aide  de  petites  planchettes  sur  lesquelles  sont  notés  les 
airs  ou  les  morceaux  qu'on  veut  jouer;  ces  planchettes, 
qui  se  vendent  an  mètre  de  longueur,  se  placent,  à  la 
main,  successivement,  et  agissent  sur  des  marteaux  indé- 
pendants de  ceux  du  clavier.  Le  mouvement  leur  est 
imprimé  par  un  système  très-simple.  (B.  F.,  7,7A6.) 

—  Zeiger,  imagina  un  mécanisme  dit  Polysonor^  appli- 
cable au  piano,  pour  faire  rendre  plusieurs  sons  par  la 
même  touche.  (B.  F.,  5,203.) 
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INSTRUMENTS  A  CORDES  FROTTÉES. 

Cette  classe  d'instruments  offrit  peu  de  perfectionnement;  on 
se  contenta  d'imiter  les  anciens  maîtres. 


1845. —  Brooks^  perfectionnement  aux  instruments  de  mu- 
sique à  cordes.  (B.  B.) 

18A6. —  Othon  imagina  un  genre  de  chevalet  à  banquette; 
mais  cette  idée  plus  ingénieuse  qu'utile  eut  peu  de  succès. 

18A7.  —  Bellan  tenta  de  faire  adopter,  mais  vainement,  un  nou- 
veau système  d'âme  et  de  barre. 

—  Rambaux  façonna  la  table  de  ses  violons  par  moitié  en 
portion  de  cylindre,  puis  à  l'aide  d'une  chaleur  et  d'une 
certaine  pression,  il  leur  donna  la  courbure  longitudinale, 
d'où  il  résulta  que  le  fil  du  bois  ne  fut  pas  tranché. 

—  Chanot  construisit  une  basse  renfermant  dans  son 
sein  une  seconde  caisse  de  basse  pour  donner,  dis^t  le 
luthier,  au  son,  plus  d'énergie. 

—  Henry  établissait  un  baryton  étant  à  l'octave  du  violon. 

INSTRUMENTS   A   VENT  SANS   BOCAUX. 

1845.  —  Buffet-Crampon  s'attacha  à  l'amélioration  de  la  clari- 
nette dans  plusieurs  de  ses  parties.  (B.  F.,  n**  2,15S.) 

—  Succama  apporta  quelques  perfectionnements  dans  la 
perce  de  la  flûte  et  dans  la  disposition  des  clefs.  (P.  A.. 
n*  10,558.) 

1846.  —  Brod  perfectionna  le  Hautbois;  cet  artiste  habile  avait 
reconnu  que  pour  ôter  aux  sons  graves  de  l'instrument 
r&preté  désagréable  qui  les  accompagne,  il  fallait  le  faire 
descendre  plus  bas,  et  conséqueroment  allonger  le  tube 
de  l'instrument;  Brod  changea  également  la  position  de 
plusieurs  clefs. 

—  Gyssens  ajouta  au  flageolet  ordinaire  une  spatule  et 
quatre  clefs,  à  l'aide  desquelles  on  obtenait  un  si  naturel 
sonore,  Vut  dièse  premier  octave,  le  ré  naturel  et  le  ré 
dièse  deuxième  octave,  enfin  le  sol  naturel  première  oc- 
octave. 

On  obtenait  au  moyen  de  la  spatule  le  sol  naturel,  le  sol 
dièse  de  la  deuxième  octave.  (B.  F.) 
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1846.  —  Muller  construisit  une  clarinette  basse.  La  forme  et  la 
distribution  que  l'inventeur  donnait  à  cette  clarinette  lui 
permettait  d'enricbir  l'instrument  de  quatre  notes  de 
plus  qui  complétaient  la  gamme  inférieure  en  la  faisant 
descendre  à  Yut.  (B.  F.,  n*  8,102.) 

—  Lefebvre  supprima  les  notes  factices  de  la  clarinette 
par  l'application  d'un  système  d'anneaux.  (B.  F.,  S486.) 

—  Sax  (Adolphe)  donna  le  jour  à  un  instrument  nou- 
veau, dont  il  forma  une  famille,  et  qu'il  a  nommé  saxo- 
phone. L'inventeur  a  cherché  à  créer  un  instrument  qui 
par  le  caractère  de  sa  voix  pût  se  rapprocher  des  instru- 
ments à  cordes,  mais  qui  possédât  cependant  plus  de 
force  et  d'intensité.  Le  saxophone  est  en  cuivre,  sa  forme 
est  celle  d'un  cdne  parabolique  ;  il  a  pour  embouchure  un 
bec  à*anche  simple,  dont  l'intérieur  très-évasé  va  en  se 
rétrécissant  vers  la  partie  qui  s'adapte  à  l'instrument. 
Cette  belle  famille  d'instruments  nouveaux,  dit  M.  Fé- 
tis,  dans  la  Gazette  musicale^  doit  son  existence  à  Sax  : 
je  veux  parler  des  saxophones^  dont  la  forme,  la  sonorité, 
l'agent  de  production  et  le  timbre  sont  absolument  nou- 
veaux. Ceux  qui  ont  entrepris  la  ruine  de  l'inventeur  ont 
débuté  par  traiter  l'invention  de  chimère  sur  la  simple 
annonce  qui  en  fut  faite  et  avant  qu'ils  en  eus$ent  rien  vu. 
Puis,  lorsqu'il  n'y  eut  plus  moyen  de  douter  de  son  exis- 
tence, ils  se  mirent  en  quête  de  quelque  chose  qui  eût 
quelque  ombre  d'analogie  avec  cette  nouveauté,  réputée 
auparavant  comme  impossible,  impraticable,  fabuleuse, 
et  l'on  finit  par  découvrir  une  méchante  imitation  de  la 
clarinette  basse  de  Sax,  brevetée  en  1838,  à  laquelle  le 
prétendu  inventeur  avait  donné  le  nom  de  batyphone; 
batifolante  plaisanterie  qui  ne  put  soutenir  le  premier 
examen  des  savants  experts  du  procès.  Et  d'abord  le  saxo- 
phone est  un  tube  en  forme  de  cône  parabolique,  et  le 
batyphone  est  cylindrique;  le  saxophone  se  divise  harmo- 
niquement  par  octaves,  comme  la  flûte,  et  le  batyphone 
par  douzièmes,  comme  la  clarinette  ;  le  premier  octavie^ 
l'autre  guintoie.  Laissez  faire  pourtant  :  les  détracteurs 
ne  sont  pas  à  bout  d'arguments.  Le  saxophone  a  un  bec 
et  une  anche  de  clarinette  :  donc  ce  n'est  qu'une  variété 
de  cet  iûsirument.  On  peut  dire  de  ces  choses  impuné- 
ment devant  un  monde  d'ignorants  qui  ne  sait  de  quoi 
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l'on  parle  ;  mais  devant  des  experts  et  des  Juges  compé* 
tents,  rUIusion  se  dissipe  bientôt.  L'expertise  a  démontré 
en  eifet  que  la  construction  du  bec  du  saxophone  est  très- 
différente  de  celle  du  bec  de  la  clarinette,  et  que  ses  effets 
n'ont  pas  d'analogie. 

Ce  qui  distingue  /id.  Sax,  dit  encore  M.  Fétis,  de  tous 
ceux  qui  se  sont  occupés  de  ce  genre  de  production,  c'est 
qu'il  se  place,  dans  toutes  ses  créations,  au  point  de  vue 
des  nécessités  de  l'art,  et  qu'il  en  a  l'instinct  le  plus  fin.  Si 
l'on  se  souvient  que  tout  ce  qu'il  a  fait  a  été  produit  pen- 
dant les  persécutions  de  quinze  années  que  lui  ont  fait 
subir  ses  envieux  et  ses  spoliateurs  ;  que,  lorsque  ruiné 
par  eux,  réduit  à  la  misère,  et  atteint  par  une  maladie 
qui  paraissait  devoir  être  mortelle,  l'activité  de  sa  faculté 
d'invention  ne  s'est  point  affaiblie,  et  que  ses  plus  belles 
et  ingénieuses  conceptions  sont  précisément  le  produit  de 
ces  temps  où  tous  les  genres  d'infortune  l'assiégeaient,  on 
ne  peut  se  défendre  d'admirer  en  même  temps  la  force 
d'âme  qui  seule  en  a  triomphé.  Quand  les  intérêts  hostiles 
auront  disparu,  et  qu'il  ne  restera  plus  que  le  souvenir  de 
l'artiste  et  de  ses  travaux,  son  nom  sera  inscrit  parmi  les 
plus  célèbres.  (B.  F.,  8,226.) 
1847.  —  Boëhm  reconnaît  le  désavantage  de  la  perce  cylin- 
drique pour  le  tube  des  flûtes;  il  adopte  la  perce  conique 
vers  l'embouchure,  ce  qui  était  le  contraire  à  la  forme  or- 
dinaire. (B.  F.,  6,060). 

—  Bordogni  chercha  à  réformer  généralement  la  cons- 
troction  du  basson  en  changeant  la  position  des  clefs. 

—  Caste  fit  paraître  une  flûte  dite  flûiéole  dont  la  perce 
était  conique  et  qui  avait  une  grande  embouchure  d'une 
forme  particulière.  Il  construisit  également  une  sorte  de 
clarinette-alto^  décorée  du  nom  de  mHodore\  le  corps  était 
en  bois,  le  pavillon  en  cuivre  ayant  à  peu  près  la  forme  du 
cor  anglais,  et  recourbée  en  avant. 

—  Pelitti  de  Milan  construisit  un  basson  en  fa  avec  douze 
clefs. 

—  Pratten  perfectionna  la  construction  des  flûtes  par  un 
changement  dans  la  disposition  des  clefs.  (B.  F.,  6,S02). 

—  Rose  donna  aux  flûtes  un  corps  presque  rond  avec  tète 
parabolique  et  ayant  un  peUt  trou  armé  d'une  clef  i)our 
rendre  le  C  naturel.  (P.  A.,  11,868). 
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—  TrUbert  imagina  son  système  de  clarinettes  multiphoni- 
ques  avec  bec  à  table  mobile  et  tin  nouvean  presse -anche. 
Ce  système  permet  de  jouer  avec  le  même  instrument  dans 
les  tons  de  utj  si  bémol  et  la.  Cette  clarinette  était  à  cou- 
lisses, permettant  de  donner  à  l'instrument  les  longueurs 
et  les  proportions  convenables  à  deux,  trois  et  même 
quatre  clarinettes  de  tons  différents.  (B.  F.,  6,037). 

18i8.  —  Clinton  apporta  quelques  changements  dans  la  con- 
struction de  la  flûie^  et  une  nouvelle  disposition  des  clefs. 
(P.  A.,  12,878). 

—  Ckristman  de  New-York  fait  subir  à  la  flûte  quelques 
changements  dans 4a  perce.  (P.  Am.,  6,068). 

1840.  —  Triébert  appliqua  aux  hautbois  de  divers  tons  une  com- 
binaison nouvelle  de  clefs,  afin  de  simplifier  le  doigté.  A 
l'aide  de  ce  système  on  peut  employer  tous  les  anciens 
doigtés,  ce  qui  offre  l'avantage  aux  personnes  accoutumées 
avec  l'ancien  système  de  s'habituer  graduellement  au  nou- 
veau, et  supprime  le  grand  inconvénient,  surtout  pour 
les  artistes,  de  recommencer  complètement  une  nouvelle 
étude.  (B.  F.,  8,511). 

INSTRUMENTS  &  VENT  MUNIS  DE  BOCAUX. 

1846.  —  Alexandre  fait  l'application  des  courbes  paraboliques 
et  éliptiques  sur  bases  mathématiques  à  la  forme  des  pa- 
villons des  instniiments  à  vent.  (B.  F. ,  2,&0S). 

—  Coëffet  imagina  un  système  chromatique  à  colonne 
d'air  curviligne  pour  les  instruments  de  musique  en  cuivre. 
(B.  F.,  2,000). 

—  Gambaro,  pistons  à  clefs  à  bascule  dits  Pistons^Gam- 
baro.  (B.  F.,  2,162). 

—  Hallary  adapta  à  la  partie  inférieure  de  la  coulisse  du 
trombone  une  soupape  à  ressort  qui  permit  à  l'eau  de 
sortir  du  tube  dès  qu'on  pose  l'instrument  à  terre. 

— .  Lamferhoff  cxm^vniûX  à  Berlin  un  nouveau  Sax-horn 
alto  qu'il  nomma  contra-hom.  (P.  P.,  n*  2). 

—  Macfarlane  apporta  quelques  perfectionnements  à  la 
construction  des  cornets  à  piston.  (B.  F.,  2,627). 

—  Sax  (Ad.),  imagina  un  instrument  de  musique  dit 
Saxo-tramba^  dont  la  construction,  au  moyen  de  légères 
modifications  peut  être  appliquée  aux  sax^horns,  trom- 
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à-dire  que  le  premier  piston  était  d'une  certaine  grosseur, 
le  second  plus  gros  et  le  troisième  encore  plus  gros,  étant 
réunis,  la  perce  offrait  la  figure  d'un  tube  conique. 

—  Lacamas^  construisit  un  cylindre  ou  piston^  applicable 
à  tous  les  instruments  de  musique  en  cuivre.  (B.  F.  2,787.) 

—  Pelitti,  de  Milan,  construisit  une  contre-basse  en  ut,  à 
trois  cylindres,  nommée  par  l'auteur  Pelittone.  (P.  Aut.) 

—  Retie^  apporta  quelques  modifications  à  la  construc- 
tion du  trombone,  c'est  sans  doute  le  même  que  le  perfec- 
tionnement breveté  en  Belgique  sous  le  nom  de  Derette. 
(B.  F.,  3,662.) 

—  Saxipère,  perf.  son  Cor-omnitonique.  (B.  B.,  3,876.) 

—  Schverny's,  imagina  un  nouveau  moyen  pour  changer 
de  ton  des  instruments  en  cuivre  qu'il  nomme  Tonwechsel 
machine,  machine  à  changer  de  ton. 

1847. —  Belorgey,  imagina  un  genre  de  piston  à  cylindre  qu'on 
fait  agir  au  moyen  d'un  axe.  Ce  piston  se  nomme  piston  à 
moteur  vertical.  (B.  F.  6428.) 

—  Courtois,  construisit  un  piston  curlivigne  d'une  forme 
particulièrement  différente  de  ceux  en  usage.  (B.  F.  6,594.) 

—  Derette,  offre  un  moyen  pour  prévenir  le  bruit  des  clefs 
sur  le  trombone.  (B.  B.  4,316.) 

—  Gautrot,  apporta  quelques  perfectionnements  dans  la 
construction  des  instruments  de  musique  en  cuivre.  Le  but 
des  recherches  de  Gautrot  parait  avoir  été  de  réformer  les 
tons  de  rechange  des  instruments  en  cuivre  qui  sont  sus- 
ceptibles de  changer  de  ton,  et  il  croît  y  être  parvenu  par 
l'application  de  trois  cylindres  transpositeurs  faisant  exac- 
tement l'office  de  robinets  employés  dans  diverses  indus- 
tries. Le  facteur  a  adapté  une  disposition  particulière  des 
cylindres  et  des  robinets  mis  en  rapport  de  tons  avec  les 
coulisses  et  il  n'emploie  qu'une  seule  coulisse  mobile.  Le 
facteur  peut  changer  dix  fois  de  tons  sans  être  obligé  d'ac- 
corder les  tons  sur  les  cylindres.  (B.  F.,  6,874.) 

—  Le  même  facteur  propose  des  perfectionnements  à  /'o- 
phicléide.  (B.  F.  6,211.) 

—  Vancauwlaert,  imagina  uu  mécanisme  pour  faciliter  le 
jeu  du  cor.  (B.  B.  4,681.) 

1848.  — Schverny's,  construisit  le  Phoneion  instrument  dans  le 
genre  de  Yeuphonion  se  terminant  en  un  entonnoir  arrondi 
à  peu  près  comme  le  cor  anglais. 
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ISA9.  — Michaud,  donna  une  nouvelle  disposition  au  trombone. 
CiOntrairement  aux  anciens  trombones  dont  les  denx  pis- 
tons étiûent  fixés  ensemble  de  manière  à  former  la  pièce 
faisant  la  contre  partie  des  coulisses,  l'instrument  de  Mi- 
chaud  avait  ses  pistons  non-seulement  en  sens  inverse, 
mais  encore  séparés  Tun  de  l'autre.  C'est-à-dire  que  le  pre- 
mier piston  était  fixé  sur  la  coulisse  faisant  la  contre-partie 
du  deuxième  piston,  qui  lui-même  se  trouvait  fixé  avec  la 
coulisse  faisant  contre-partie  au  premier  piston.  La  tige  du 
deuxième  piston  se  trouvait  aussi  garantie  par  une  seconde 
coulisse  mobile  de  recouvrement.  (B.  F.,  8,01&]. 

—  Mongin,  a  cherché  par  de  nouvelles  dispositions  à  ren- 
dre à  volonté  les  instruments  en  cuivre  tels  que  clairons, 
chromatiques  ou  non  chromatiques.  (B.  F.,  0,823.) 

—  Sax  (Ad.)  imagina  une  disposition  applicable  aux  ins- 
truments à  vent,  se  rattachant  particulièrement  aux  clai- 
rons d'ordonnance,  auxquels  on  peut  à  volonté  substituer 
une  allonge.  Ce  cylindre  variant  de  longueur,  permettait 
de  mettre  les  instruments  à  des  intervalles  musicaux  quel- 
conques et  de  composer  instantanément  une  série  d'instru- 
ments propres  à  l'exécution  des  fanfares.  (B.  F.,  8,351). 

INSTRUBIENTS  A  VBRT,  A  BÉSBRVOIB  o'aIR  ET  A  TUTAUX. 

18A6.  —  Laroque  (abbé)  apporta  plusieurs  changements  à  son 
système  dit  mil-accords.  (B.  F.,  70). 

—  Nepveu  architecte,  imagina  un  appareil  de  soupapes 
pour  les  gravures  des  sommiers.  Ces  soupapes  étaient  des- 
tinées à  rendi*e  le  clavier  plus  léger  et  permettaient  de 
supprimer  les  abrégés  ;  il  supprimait  également,  par  une 
construction  particulière  du  grand  orgue,  les  tirasses  en 
rendant  indépendante  l'action  des  touches.  (B.  F. ,  2,722). 

1840.  —  Acklin  proposa  un  mécanisme  pour  toucher  l'orgue 
avec  une  seule  touche.  (B.  F.,  i,ô52). 

—  Cahart  de  BulTalo  imagina  de  nouveaux  souflBets  pour 
les  orgues.  (P.  Am.) 

—  Darche  construisit  un  clavier  transpositeur  à  piston. 
(B.  F.,  4,340). 

—  Fabian  perfectionna  la  souiOerie  des  orgues.  (P.  P. ,  1 7.) 

—  Ficher  apporta  des  perfectionnements  à  la  soufflerie. 
(P.  P.,n-63;. 
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—  Laroque  (abbé)  imagina  plusieurs  améliorations  dans  la 
construction  de  son  orgue»  qui  avaient  pour  but  de  per- 
mettre de  jouer  avec  facilité  au  moyen  d'une  ou  deux  tou- 
ches qui  font  tourner  un  cylindre  d'orgue  de  barbarie  ; 
de  remplacer  le  cylindre  par  des  cartons  percés  à  la  Jac- 
quart;  de  fisûre  résonner  plusieurs  languettes  dans  le 
même  tuyau  pour  produire  un  son  et  de  le  rendre  plus 
fort  et  plus  parfait  en  faisant  plusieurs  bouches  aux  tuyaux 
à  lèvres.  (B.  F.,  8,216). 

—  Loret  construisit  à  Bruxelles  un  appareil  pour  les  or- 
gues d'église  qu'il  nomme  modificateur  Loret ^  c'était  une 
sorte  d'appareil  transposîteur.  (B.  B.,  hfihi). 

—  Masson  imagina  et  construisit  an  clavier  d'orgue  har- 
monique et  transposîteur.  (B.  F.,  4,008). 

i8A7.  —  Barthold  donna  une  nouvelle  construction  au  clavier 
de  pédale  des  orgues.  (P.  P. ,  42). 

—  Clérinx  imagina  une  nouvelle  soupape  pour  sommier 
d'orgue.  (B.  B.,  4,210). 

—  Mutler  apporta  des  perfectionnements  à  la  construction 
des  touches  et  aux  porte-vents  du  manuel  et  du  positif  de 
Forgue.  (P.  P.,n'»40). 

—  Orell  imagina  une  nouvelle  soupape  d'orgue  nommée 
Isopneume.  (B.  F.,  4,023). 

—  Zimmermann,  de  Munich, introduisît  dans  la  construc- 
tion de  l'orgue  des  soufflets  prismatiques. 

1848.  —  Dawson   proposa  des  perfectionnements   généraux. 
(P.  A.,  12,307). 

1849.  —  Holt  apporta  quelques  améliorations  dans  la  construc- 
tion des  orgues.  (P.  A.,  12,888). 

—  Laroque  (abbé)  imagina  un  système  de  tuyaux  permet- 
tant de  renfermer  un  orgue  considérable  dans  la  caisse 
d'un  piano  droit.  (B.  F.,  8,009). 


N.-B.  Le  lecteur  doit  être  étonné  de  ne  pas  voir  figurer  dans 
cette  nomenclature  le  nom  de  Cavaillê-Coll,  ce  facteur  qui  a  su, 
par  de  nombreux  et  beaux  travaux  sur  l'orgue,  acquérir  une  ré- 
putation européenne.  11  serait  plus  facile  d'énumérer  les  parties 
de  l'instrument  auxquelles  il  n'ait  pas  apporté  une  certaine  amé- 
lioration, que  de  citer  tous  les  perfectionnements  qu'il  lui  a  fait 


456      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

subir.  C'est  à  lui  qae  sont  dus  les  réservoirs  cTair  superposés 
alimentant  en  raison  de  leur  destination  les  tuyaux  de  la  basse, 
du  médium  ou  du  dessus  de  tous  les  registres,  d'où  résulte  la 
parfaite  égalité  dans  toute  l'étendue  du  clavier  entre  la  basse,  le 
médium  et  le  dessus  ;  il  les  adapta  à  l'orgue  de  Saint-Denis. 
C'est  à  cet  habile  facteur  que  sont  dus  également  des  registres 
complets,  dit  de  flûtes  harmoniques  de  huit,  de  quatre  et  de 
deux  pieds.  Ayant  remarqué  que  les  cordes  vibrantes  ainsi  que 
les  colonnes  d'air  dans  les  tubes  sonores,  forment,  dans  l'impul- 
sion qui  leur  est  donné,  des  nœuds  de  vibrations  qui  produisent 
des  harmoniques  plus  ou  moins  saisissables  du  ton  principal; 
sachant  de  plus  qu'on  fait  octavier  un  tube  en  vibration  si  on 
ouvre  un  petit  trou  dans  la  paroi  du  tube,  tira  cette  conclusion  : 
que  si  l'on  veut  avoir  par  exemple  l'intonation  d'un  tuyau  de 
quatre  pieds  avec  un  son  plus  puissant,  plus  rond,  plus  intense, 
on  pouvait  l'obtenir  avec  un  tuyau  de  huit  pieds  que  l'on  fait 
octavier,  etc.  Il  y  a  une  foule  d'autres  idées  ingénieuses  mises 
en  pratique  dans  les  instruments  de  CaiaiUé-CoU^  fils.  Mais  il 
est  très-difficile  de  le  saisir  dans  ses  travaux,  car  tout  ce  qu'il 
invente,  tout  ce  qu'il  imagine,  il  le  fait  et  ne  le  décrit  pas;  il  ne 
réclame  jamais  le  monopole  de  ses  idées  sous  forme  de  Brevet 
(^invention.  Ce  facteur  est  d'un  génie  si  fécond  qu'il  peut  per- 
mettre de  glaner  sans  crainte  de  s'appauvrir. 


INSTRUMENTS   A   RÉSERVOIRS    D  AIR    MUNIS    d'aNGHES    UBRES 
OU    DE   CORDES. 

18A5. —  Debain^  imagina  et  construisit  un  nouvel  appareil 
nommé  alors  Symphonium.  Ce  fut  la  souche  de  son  Har- 
monicordey  dont  le  succès  va  toujours  grandissant  (B.  F. 
2,380.) 

—  Fourneaux,  adapte  des  cylindres  à  manivelle  à  l'orgue 
expressif  qu'il  décore  alors  du  nom  à'Orchestrion.  (B.  F.) 

—  Hewitt,  propose  quelques  perf.  aux  instruments  à  vent 
étalâmes.  (B.  F.  1,841.) 

—  /^tf;e/^de  Worchster  donne  une  nouvelle  forme  à  l'an- 
che libre  (P.  Am.) 

—  Martin^  dit  de  Provins,  perfectionna  l'orgue  à  percus- 
sion en  y  généralisant  le  prolongement  sous  diverses 
formes  mécaniques  ainsi  que  le  régulateur  différentiel. 


ESSAI   SUR   LA   FACtURB   INSTRUMENTALE.  457 

iSàb.-—  Rand^  chercha  à  prodaire  sur  Forgue  expressif  des 
sons  cadeacés,  à  les  modifier,  et  à  soutenir  à  volonté  leur 
durée.  (B.  F.  4403.  —  P.  A.  10,589.} 

—  Schneider,  s'occupa  du  moyen  d'accorder  les  anches 
métalliques,  il  imagina  un  appareil  appelé  Hamonophicon; 
l'accord  se  faisait  en  serrant  l'anche  entre  deux  blocs  de 
métal  qui  glissaient  bien  ensemble  et  que  f  on  pouvait  faire 
mouvoir  au  moyen  d'une  vis  de  rappel.  Quand  les  blocs 
glissaient,  la  longueur  de  la  portion  vibrante  de  la  lan- 
guette était  modifiée  et  le  ton  baissait  oa  montait  par  le 
mouvement  de  la  vis.  (B.  F.  3^882.) 

—  5c/tnei£/^r«  de  la  Nouvelle-Orléans,  proposa  une  nou- 
velle construction  de  lames  vibrantes.  (P.  Am.) 

— Stein,  apporta  quelques  innovations  dansla  construction 
de  l'orgue  expressif,  consistant  dans  les  moyens  de  faire 
parler  différents  jeux  avec  une  seule  et  même  soupape,  tra- 
versant de  l'avant  à  l'arrière  où  elle  repose  par  les  deux 
extrémités.  (B.  F.  1,728.) 
18A6.  —  Alexandre,  prit  un  brevet  pour  un  système  d accor- 
déon à  pisténs  ou  regiistres,  qui  permettent  de  faire  parlera 
l'aide  d'une  seule  touche  un  ou  plusieurs  jeux  ensemble 
ou  séparément,  (B.  F.  &,7i7.) 

—  Baron,  imagina  un  instrument  qu'il  nomma  Theorgue; 
il  avait  un  clavier,  était  muni  d'une  soufflerie,  et  appar- 
tenait enfin  à  la  famille  des  orgues  expressives  ;  il  n'of- 
frait rien  dô  nouveau  dans  son  ensemble  ni  dans  ses 
détails.  (B.  B.  2,92».) 

—  Bruni,  apporta  sa  part  de  perfectionnement  à  l'orgue 
expressif  qui  devrait  £tre  aujourd'hui  un  instrument  par- 
fait, vu  le  grandnombre  de  perfectionnements  dont  chacun 
s'est  plu  à  le  doter.  (B.  F.  4,656.) 

—  Changuian,  imagina  un  instrument  à  anches  libres 
auquel  il  donna  le  nom  de  Changuiori  ;,c' était  une  sorte  de 
physharmonica  moins  bon  que  ses  devanciers.   (B.  F.) 

—  Jauiin,  habile  fabricant  d'anches  libres,  chercha  à 
réunir  nn  petit  orgue  à  un  petit  piano,  il  le  décora  du  nom 
de  pianorgue-piano  :  ainsi  que  l'orgue,  le  piano  étant  loin 
d'être  bon,  il  en  résulta  donc  une  union  fâcheuse  et  dispa- 
rate ;  cependant  une  idée  fort  ingénieuse  se  faisait  remar- 
quer, c'était  celle  d'appliqner  une  vis  de  rappel  à  pression 
constante,  sur  chaque  anche  libre.  (B.  F.  4,810.) 

2*   PARTIE.  33 
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1846.  —  Piron^  construisit  un  instrument  nommé  Stelophilon^ 
espèce  d'instrument  à  anches  libres  dont  les  sommiers  et 
les  jeux  étaient  posés  verticalement  et  dont  la  difTérence 
avec  Toi^ue  expressif  ordinaire  ne  gisait  que  dans  la  dis- 
position et  la  forme  des  soufflets.  (A^IS^O 

—  Simon,  apporta  quelques  modifications  dans  la  cons^ 
truction  de  l'orgue  expressif.  (B.  F.  S,060.) 

—  Valla^  contrnisit  un  grand  harmonium  transpositeur 
supprimant  les  dièses  et  les  bémols.  Dans  cet  harmonium 
les  soufflets  conservaient  l'ancienne  forme  mais  cessûent 
d'être  des  soufflets,  pour  devenir  aspirateurs  parce  que  l'air 
n'était  pas  injecté  mais  aspiré  ;  la  vibration  de  la  lame  s'ob- 
tenait par  l'aspiration. 

On  faisait  le  vide  dans  le  réservoir  de  cet  instrument  et 
dans  ses  pompes  au  lieu  de  les  remplir.  Toutes  les  son- 
papes  étaient  placées  à  l'inverse,  les  écluses  étaient  sup- 
primées, l'air  extérieur  pressait  contre  la  peau  qui  se 
ployait  sur  elle-même  dans  les  coins  du  soufflet  et  dans 
tout  le  contour.  (B.  F.) 

—  Verhasseit,  proposa  certains  perf.  à  Corgue  harmo- 
nium. (B.  B.  8^9i3.) 

]8A7.  —  HUl,  imagina  en  Angleterre  un  instrument  à  ressorts  et 
à  lames  vibrantes.  (P.  A.  11,768.) 

—  Ives,  trouva  en  Amérique  un  moyen  nouveau  pour  ac- 
corder les  anches  libres.  (P.  Am.) 

—  Leferme^  proposa  un  nouveau  système  pour  la  cons- 
truction de  l'orgue.  (B.  F.  5,269.) 

—  Le  Toiitat^  construisit  un  instrument  de  musique  por- 
tatif à  soufflet  avec  double  clavier,  qu'il  nomma  Claviphone 
et  qui  appartient  à  la  famille  des  orgues  expressives.  (B. 
F.  6,081.) 

—  j/lf....,  construisit  en  Amérique  un  piano  à  diapason  et 
avec  des  ressorts  dans  l'octave  supérieure  mis  en  vibration 
par  des  petits  marteaux.  Imitation  du  piano  sans  cordes 
de  Pape.  (P.  Am.) 

—  Morin  de  la  Guérinière,  imagina  un  instrument  qu'il 
nomma  Violo-clave^  espèce  d'harmonium  ayant  la  forme 
d'nn  piano.  Ses  moyens  sonores  se  composaient  d'anches 
libres.  Il  différait  cependant  des  instruments  du  même 
genre  par  un  arrangement  particulier  de  ses  diverses  par- 
ties. (B.  F.  A,960,) 
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1847.  —  BoZy  proposa  un  nouveau  système  pour  la  construc- 
tion et  la  disposition  du  piano-orgue.  (  B.   F.  0,510.  ) 

—  Tremaux^  architecte  proposa  quelques  changements  à 
la  construction  de  l'orgue  et  aux  autres  instruments  munis 
d^anches  libres.  (B.  F.  5,284.) 

1848.  —  Le  Toulatj  apporta  quelques  perfectionnements  à  son 
claviphone  auquel  il  donna  un  double  clavier.  (B.  F.  7,450.) 

—  Nâter  imagina  un  instrument,  sorte  d'harmonica,  qu'il 
nomma  Xilo-métodicord.  (P.  P.,  n*  40). 

1849.  —  Alexandre^  apporta  des  perfectionnements  dans  la 
construction  des  accordéons  et  des  autres  instruments  ana- 
logues, tels  que  polkas^  flutinas.  etc.,  etc.  (B.  F.  9,228.) 
— Alley^  de  New-Buryport,  construisit  un  instrument  nou- 
veau à  clavier  et  à  lames  vibrantes.  (P.  Am.  6,565.) 

•    —  Austin^  de  Concordia,  Etats-Unis,  perfectionna  le  Mé- 
lodéon.  (P.  Am.  6,643.) 

—  Blodget^  des  Etats-Unis,  construisit  un  nouvel  instru- 
ment à  lames  vibrantes.  (P.  Am.  5,521.) 

—  Debain^  construisit  un  piano  orgue. 

—  Hott^  proposa  une  construction  nouvelle  des  palettes 
ou  soupapes  de  sommier  pour  les  orgues  expressives. 

—  Martin  dit  de  Provim^  donna  à  ses  instruments,  !•  la 
percussion  à  tous  les  jeux  2*  les  deux  genres  de  prolonge- 
ment, l'un  imitant  la  sonorité  de  la  corde,  et  l'autre  pour 
l'harmonie  soutenue  à  volonté,  3"*  l'accouplement  de  regis- 
tres par  les  soupapes  des  notes,  chaque  jeu  ayant  une  série 
de  soupapes  indépendantes  ;  4*  de  nouveaux  trembleurs. 
(B.  F.  8,663.) 

—  Storer,  présenta  des  séraphines  construites  d'après  un 
nouveau  système. 

INSTRUMENTS  A  PERCUSSION. 

1847.  —  Michaud,  voulant  éviter  que  les  cordes  du  tambour  ne 
touchassent  au  cylindre  en  cuivre  qui  en  compose  la  caisse, 
au  lieu  de  faire  cylindrique  cette  partie  en  cuivre,  imagina 
de  la  déprimer  vers  le  milieu,  en  sorte  qu'elle  représente 
à  peu  près  des  troncs  de  cône  réunis  par  de  petites  bases. 
C'était  à  peu  près  la  forme  de  certains  anciens  tambours 
en  usage  dans  l'Inde. 
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APPAREILS  DIVERS. 

i8i6.  —  Appareils  transpositeurs.  —  Carteau  pro(luisit  son 
Transpositeur  de  musique.  Cet  appareil  destiné  à  trans- 
poser la  musique  dans  le  ton  que  Ton  désire  soit  en  mon- 
tant, soit  en  descendant,  se  composait  d'une  bo}te  plate  à 
châssis  vitré  dans  lequel  on  enfermait  le  morceau  de  mu- 
sique en  le  fixant  par  des  pointes  sur  une  feuille  de  carton. 
Sur  le  verre  maintenu  dans  le  cbAsais  se  trouvaient  tracées 
les  portées.  Mais  cet  appareil  était  comme  inutile,  car,  il 
fallait  de  la  musique  non  réglée  et  n'ayant  pas  plus  d'une 
feuille.  (B.  F.) 

—  Clergeau  (abbé) ,  imagina  un  mécanisme  musical  dé- 
truisant pour  l'artiste  toute  transposition  et  s'appUquant 
aux  orgues  existantes  sans  rien  y  changer.  (B.  F.) 

—  Darçhe  produisit  un  clavier  transppsiteur  à  pistons,  ap- 
plicable à  tous  les  instruments  à  clavier.  Une  botte  renfer- 
mait deux  rangées  de  pistons,  les  uns  servant  à  exécuter 
les  morceaux  dans  les  tons  majeurs,  les  autres  dans  les 
tons  mineurs.  En  appuyant  sur  un  piston  on  obtenait  la 
note  et  l'accompagnement.  Les  pistons,  parle  moyen  d*em- 
brancbements,  correspondaient  à  des  rouleaux  en  bois  aux- 
quels étaient  adaptés  des  bras  de  fer  faisant  mouvoir  des 
baguettes  de  même  métal  ;  ces  baguettes  correspondaient 
aux  pilotes  en  bois  qui  appuyaient  sur  le  clavier  de  l'ins- 
trument sur  lequel  se  posait  le  mécanisme. 

18A6.  —  Debain  reconnaissant  combien  les  organistes  sont  en- 
core peu  répandus  dans  les  provinces,  chercha  un  remède 
à  ce  mal  qui  cessera  sans  doute,  mais  avec  beaucoup  de 
temps  :  il  chercha  donc  à  remplacer  les  doigts  intelli- 
gents de  l'artiste  par  un  mécanisme  peu  coûteux,  s' adap- 
tant à  volonté  au  clavier  de  toutes  les  orgues  et  même  aux 
claviers  de  pianos.  Il  inventa  le  Modui-accord,  qui  plus 
tard  changea  ce  nom  en  celui  de  Antiphonel;  cet  appareil 
consiste  en  une  série  de  leviers  en  acier,  posés  horizon-- 
talement  à  bascule  dans  une  botte  fort  étroite  et  ayant  une 
longueur  moins  étendue  que  cdle  d'un  clavier  d'orgue. 
Cette  boite  contient  une  série  de  {Hlotes  correspondant 
perpendiculairement  d'un  côté  à  chacun  des  leviers  et  re- 
posant par  l'autre  extrémité  sur  les  touches.  Une  série  de 
planchettes  notées  musicalement  avec  des  pointes  de  fer  se 
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place  snrlabotte  et  se  trouve  entraînée  par  la  pression  d'un 
rouleau  sous  lequel  elle  est  forcée  de  glisser,  et  alors  chaque 
pointe  de  fer  rencontrant  la  tète  du  levier  qui  lui  correspond 
le  fait  basculer,  et  ce  mouvement  se  trouve  ainsi  commu- 
niqué du  levier  au  pilote,  de  celui-^i  à  la  touche.  Vantipho- 
nel,  eut  beaucoup  de  succès  parce  qu'il  pouvait  se  poser  de 
manière  à  jouer  dans  tous  les  tons  et  qu'il  était  un  véri- 
table appareil  tran^sitenr,  et  il  contrà>ua  considérable- 
ment à  populariser  Y  Harmonium  dans  les  églises  privées 
d'organistes. 

—  Dreschtê  imagina  un  clavier  qui,  snperposé  sur  le  cla- 
vier ordinaire  de  l'instrument,  pouvait  monter  on  descendre 
à  volonté.  (B.  F.) 

—  Montai^  pour  rendre  le  piano  transpositeur,  proposa 
un  moyen  consistant  dans  la  faculté  de  faire  mouvoir  le 
clavier  en  l'isolant  de  la  taécanique  et  en  évitant  surtout 
les  risques  de  la  briser  oii  de  la  déranger. 

18A6.  —  Appareils  gtmnalStiqubs.  Battoteau,  sLpiparéil  dit  du  bras 
gauche  pour  faciliter  le  jeu  du  viblon.  (B.  F.  25.) 
— Brooks^  imagina  en  Angleterre  un  appareil  pour  faci- 
liter le  jeu  sur  les  instruments  à  cordes.  (B.  F.  2,A09- 
P.  A.  10^719.) 

— ^  Letacher  d'Urcté  présenta  un  appareil  propVe  à  faci- 
liter l'exécution  de  la  musique  instrumentale,  dit  appareil 
orthopédique^  appliqué  à  la  main  de  l'artiste  et  destiné 
surtout  à  l'ascension  de  l'annulaire  ou  quatrième  doigt, 
combinée  avec  Tabaiss^nient  simultané  des  troisième  et 
cinquième  doigts.  (B.  F.  2,A80.) 

—  Magner  construisit  un  appareil  nommé  digital  propre 
à  faciliter  le  travail  des  doigts  sur  tous  les  instruments  de 
musique.  (B.  F.  2,260.) 

—  Beinandy  imagina  un  appareil  destiné  à  débrider  les 
doigts,  les  rendre  indépendants  les  uns  des  autres,  leur 
donner  ainsi  qu'aux  poignets,  plus  de  liberté  d'action  et 
faciliter  l'exécution  sur  tous  les  instruments  et  particulière- 
ment sur  le  piano. 

—  Bichaut  (Simon,)  appareil  pour  exercer  les  doigts. 

—  IfoeA^/ construisit  un  genre  de  clavier  de  poche  destiné 
à  un  exercice  dont  le  but  était  de  délier  les  doigts  et  d'en 
augmentera  force.  (B.  F.,  6,967.) 

—  Spear  se  fit  breveter  en  Angleterre  pour  un  appareil 
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facilitant  le  mouvement  des  doigts  sur  les  touches  du 
piano.  (P.  A.  1,681.) 

—  Tabuteau  construisit  un  appareil  destiné  à  donner  pins 
d'extension,  de  souplesse,  et  à  favoriser  tous  les  exercices 
du  corps  qui  demandent  son  emploi^  notamment  le  jeu  du 
violon,  du  piano,  etc.  (B.  F.  8,0SA.) 

—  Zeiger  présenta  aux  artistes  son  parfait  préparateur 
ou  gymnase  du  piano  :  ce  mécanisme  avait  pour  but  de 
faire  marcher  avec  un  seul  doigt  une  ou  plusieurs  octaves. 
(B.  F.  6,942.) 

18A5.  Appareils  compteurs.  —  (7/29110^  construisit  un  guide-pied 
pour  la  mesure.  L'inventeur  avait  voulu  soulager  le 
mattre  et  l'élève  dans  les  diflScultés  de  la  mesure,  et  l'ap- 
pareil pouvait  également  remplacer  l'usage  de  compter,  ce 
qui  souvent  fatigue  les  élèves.  Le  mécanisme  consistait 
dans  une  double  planchette  ayant  la  forme  de  deux  se- 
melles rapprochées  horizontalement.  Sur  cette  planchette 
se  trouvaient  fixées  des  brides  en  cuir  destinées  à  tenir  le 
pied  droit  du  maître  ou  de  l'élève.  Un  talon  en  cuivre 
retenait  le  pied  sur  la  planchette.  (B.  F.) 

—  Guérout  appareil  dit  interprète  musical^  s'adaptant 
aux  pianos  et  facilitant  la  tenue  de  la  mesure.  (B.  F.  1,806). 

1846. —  Chaton  imagina  un  appareil  dit  rectificateur  musical^ 
servant  à  maintenir  la  mesure.  (B.  F.  3,878.) 

—  Loret^  de  Bruxelles,  perfectionnement  aux  orgues 
d'églises  consistant  dans  un  instrument  :  1*  modificateur 
Loret^  propre  à  rendre  la  touche  plus  facile  :  2"*  un  souflet 
compensateur^  destiné  à  rendre  uniforme  la  pression  du 
vent  ;  S*  un  appareil  dit  harmomphon^  au  moyen  duquel 
une  personne  qui  connaît  seulement  les  notes  de  la  gamme 
peut  accompagner  le  plain-chant  dans  tous  les  Ions. 

1840.  —  Crouzeix  construisit  un  nouveau  métronome^  (B.  F, 
8,467.) 

1845.  Divers.  —  Barthélémy  construisit  un  pupitre  qui  s'adap- 
tait au  piano  avec  un  support  réflecteur  de  tel  corps  lumi- 
neux que  l'on  voulût  employer.  (B.  F.  1,331.) 

—  Reydfl  construisit  de  nouveaux  sièges  pour  piano. 
1846. — Acklin  imagina  un  mécanisme  propre  à  toucher  l'orgue 

ou  le  piano  avec  jme  seule  touche.  Ce  mécanisme  consis- 
tait dans  le  percement  du  papier  aux  endroits  où  on  met 
ordinairement  les  notes  ;  la  notation  doit  être  plus  grande 


ESSAI   SUR   LK   FACTURE   INSTRUMENTALE.  463 

que  celle  qae  l'on  fait  ordinairement,  chaque  page  fait  une 
feuille.  En  plaçant  ce  papier  dans  la  mécanique  et  en  tou- 
chant une  touche,  suivant  le  mouvement  rythmique,  on 
fait  jouer  rair  écrit.  (B.  F.  4,652.) 

—  Bain  fit  l'application  de  Télectricité  aux  jeux  des  ins- 
truments. (P.  A.,  16,885). 

—  Gellerat,  appareil  nommé  indicateur  musical.  (B.  F. , 
3,60A). 

—  NateVy  perfectionnement  dans  la  fabrication  et  dans  la 
pose  des  cordes  du  piano.  (P.  P..  n*  51). 

—  Pujet  offrit  un  mécanisme  au  moyen  duquel  toute  per- 
sonne peut  jouer  de  l'orgue  sans  avoir  connaissance  de  la 
musique.  Dans  ce  mécanisme  fort  simple,  les  signes  des 
notes  sont  remplacés  par  1,2,  3,  jusqu'à  18. 

1847.  — Duvergier  inventa  un  nouveau  procédé  de  typographie 
musicale. 

1848.  —  Dawson  imagina  un  moyen  à  peu  de  chose  près  sem- 
blable a  celui  à'Acklin.  (P.  A.,  12.307). 

—  Makensie  fit  l'application  aux  instruments  de  musique 
d'une  bande  de  papier  sans  fin,  ayant  des  trous  percés 
selon  la  machine  à  la  Jacquard  pour  produire  des  tons. 
Encore  le  même  système.  (P.  A.,  12,129). 

1849.  —  Bescher  imagina  un  mécanisme  destiné  à  faciliter  les 
conceptions  des  principes  contenus  dans  toutes  les  mé- 
thodes. Cet  appareil  nommé  compositeur-musical  servait  à 
faire  comprendre  à  la  fois  et  la  durée  du  son  et  la  division 
de  l'échelle  musicale.  (B.  F.,  8,425). 

—  Dominguez  construisit  une  clé  nouvelle  pour  accorder 
les  pianos,  à  laquelle  il  donne  le  nom  de  clé-Dominguez. 
(B.  F.,  7,233). 

—  Ferry  présenta  un  nouveau  genre  de  cordes  pour  les 
pianos  et  autres  instruments  de  musique. 

—  Martin  tenta  également  en  Irlande  le  môme  procédé. 
(P.  A.,  12,421). 

—  Afor^/ construisit  un  appareil  destiné  à  tourner  méca- 
niquement et  instantanément  les  feuillets  de  la  musique. 

—  Newton  proposa  l'application  des  verres  comme  demi- 
tons  dans  les  orgues.  (P.  A.,  12,230). 

—  Porcher^  application  de  l'émail  et  du  cristal  pour  re- 
couvrir les  touches  des  instruments.  (B.  F.,  3,586). 
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EXPOSITION  DE  L*  INDUSTRIE  DE  18A9. 

Le  Jury  avait  réclamé  le  concours  des  professeurs  du  Conser- 
vatoire et  du  Gymnase  musical  pour  donnera  tous  les  facteurs 
une  garantie  d'impartialité  ;  et  en  outre,  sur  le  désir  qu'elle 
exprima  que  les  exposants  pussent  être  témoins  de  l'examen  et  du 
jugement  de  leurs  produits,  MM.  Pleyel,  Raoux  et  Bernardel 
furent  désignés  au  scrutin  comme  leurs  délégués. 


RÉSU^lé  DO  RAPPORT  DU  JURY. 
PIANOS. 

Erard  (Pierre),  étant  membre  du  jury,  futhon  de  concours.  —Pleyel 
a  cru,  comme  déléffué  de  la  facture,  ne  devoir  point  concourir. 

Rappel  de  médaille  d'or  :  VI^olfel,  pour  grand  piano  à  queue,  classé  au 
1*'  rang,  et  un  grand  piano  à  cordes  obliques,  classé  au  3*  rang  de  leurs 
espèces.  —  Kriegelstein,  pour  piano  carré  et  piano  à  cordes  obliques, 
qui  ont  été  classés  au  1*'  rang  de  leurs  catégories.  —  Boisselot,  pour 
grand  piano  à  queue,  mis  au  2*  rang,  et  piano  k  queue  ordinaire,  mis  au 
!•'  rang. 

Médaille  d'or  :  Souffleto,  pour  pianos  à  queue  et  pianos  droits  à 
cordes  obliques,  classés  au  l*'  rang  de  leurs  espèces. 

Médaille  d'argent  :  Gaidon,  pianos  droits  et  pianos  carrés,  placés  au 
2' rang.  —  Mercier,  pianos  obliques,  petit  format,  au  /i*  rang.  —  Herz, 
grand  et  petit  piano  à  queue,  classés  au  3*  rang.  —  Bord,  grand  piano  à 
queue,  classé  au  k*  rang  de  cette  catégorie.  —  Mullicr,  piano  carré, 
classé  au  &*  rang  de  cette  catégorie.  —  Niederreiter,  piano  à  queue, 
classé  au  4*  rang  de  son  espèce.  —  Montal,  piano  oblique  et  piano  droit, 
classés  au  7*  rang  et  au  8*  de  leurs  catégories  respectives.  —  Eslaicger, 
piano  droit  à  cordes  verticales,  classé  au  3'  rang  de  son  e^ce. 

Rappel  de  médailles  d'argent  :  Schoeh,  généralité  de  la  facture. 

Médailles  de  bronze  :  Bedror,  piano  oblique  en  chêne  sculpté,  classé 
au  i*'  rang  de  cette  espèce.  —  Blondel,  pianos  de  différentes  espèces, 
classés  au  3*  rang  de  leurs  catégories.  •—  VYGEir,  piano  droit  grand  modèle, 
classé  au  2*  rang.  —  Rihaldi  (Mme),  piano  àrcit,  classé  au  3*  rang.  — 
MoNNiOT,  pianos  demi-obliques,  classés  au  3*  rang  de  cette  série.  —  Hercb 
et  Maire,  piano  droit,  classé  au  5*  rang  de  cette  espèce.  —  Aucher,  piano 
droit,  classé  au  6*  rang  de  cette  espèce.  —Scholtds,  piano  demi-oblique; 
classé  au  8*  rang  de  cette  catégorie.  —  Elcke,  piano  droit,  classé  au 
7*  rang.  —  Gibaut,  piano  à  cordes  obliques,  classé  au  S*  rang.  —  Schulti, 
piano  droit,  dassé  au  9*  rang.  — Frahcbx,  piano  droit,  classé  au  il*  rang. 
MussARD,  piano  droit,  classé  au  12*  rang  de  sa  catégorie.--ZmLiR,  piano 
droit,  classé  au  iW  rang.  -*  Limonaire,  bonne  fabrication. 

Rappel  de  médailles  de  bronze  :  Koska,  bonne  fabrication.  —  Merhet, 
bonne  fabrication.  —  Hesselbeir,  bonne  fabrication.  —  Rogez,  bonne 
fabrication. 

Mentions  honorables  :  Var-Gils,  mécanique  garnie  en  caoutchouc.  — 
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VAN-OVEBmRGH,  {riiiDD  A  deux  tat^es  stfk*  lâsqnellès  les  cordes  de  basse  se 
croisent  avec  celle  da  reste  de  f  instrument  —  Bonipas,  {Aano  avec  bar- 
rage mécanique.  —  Laborde,  appareil  propre  à  rempUu^er  les  anciennes 
chevilles  à  accorder.  — -  Papelard,  lames  d'acier  ou  cordes  plates  rempla- 
çant les  cordes  (ordinaires  dans  les  instruments  à  otavier. 

CitatUms  favorables  :  Goerber,  bonne  fabrication.  —  Verant^  bonne 
CalNrici^ion.  —  Thibout,  bonne  fabrication.  —  Levacher,  appareil  pour 
faciliter  Tétude  du  piano. 

HARPES. 

Mention  pour  ardre  :  Erard. 

Médaille  dCor  :  Domeny^  mécanisme  pour  la  han>e  permettant  de  dimi- 
nuer la  tension  des  cordes. 

IlfSTRUMENS  A  CORDES  ET  A  ARCHET. 

Médaille  d'or  :  Bbrk ardbl,  basse  et  viol<m  classés  au  1*'  rang,  alto  placé 
an  a*. 

Rappel  de  médaille  d'argent  :  Rahbaux,  violon  classé  au  2*  rang  et  basse 
placée  au  W  rang.  —  Ghanot,  basse  classée  ao  3*  rang.  —  Jagquot,  alto 
placé  au  i"  rang,  basse  classée  au  2*  et  violon  au  6*  rang. 

Médailles  de  brame  :  Maugotel,  alto  placé  au  2*  rang  et  violon  au  A*. 
—  Heurt,  violon  classé  au  3*  rang.  —  Savaresse,  cordes  harmoniques.  — 
SiMOH,  archets  de  basse  et  de  violon. 

Mention  honorable  :  Heurt»  archets  de  violon  et  de  basse. 

IffSTRDMENTS  A  VENT  EN  CUIVRE. 

La  facture  des  instruments  en  cuivre,  qui  depuis  longtemps 
était  restée  stationnaire,  avait  fait  un  pas  immense  depuis 
quelques  années.  Sax  (Ad.)  est  le  premier  qui,  d'abord,  a  donné 
l'élan,  en  mettant  au  jour  deux  familles  d'instruments,  celle  des 
saxophones  et  celle  des  saxhorns;  plus  un  grand  nombre  de  mo- 
difications apportées  à  des  instruments  connus. 


Rappel  de  médaille  i£or  :  Raoux,  cor  simple  et  cor  à  pistons  placés  au 
i*'  rang  ;  contre-basse,  clairon  chromatique,  alto  et  baryton  classés  au 
2*  rang. 

Médaille  d^or  :  Sax  expose  dix  instruments;  cinq  obtiennent  le  1"  rang, 
quatre  le  2*  et  un  le  3*. 

Médailles  d'argent  :  Labbate,  cornet  placé  au  i*'  rang,  ophicléide  seul 
classé  sur  A  entendus,  plus  2  instruments  placés  au  2*  rang  et  3  au  3*.  — 
MicHAUD,  cor  placé  au  2*  rang,  clairon  et  baryton  classés  au  i*'  rang,  basse 
chromatique  classée  au  3*  rang.  —  Gautrot,  2  trompettes  classées  au 
i**  rang.  —  Halart,  trombone  placé  au  i*'  rang. 

Médailles  de  bronze  :  Bartsgh,  cor  A  pistons  classé  au  2*  rang.  —  Roth, 
trompette  placée  au  1"  rang,  clairon  chromatique  alto  placé  au  3\ 

Mentions  honorables  :  Courtois,  cornet  à  pistons  placé  au  Zi*rang.  — 
Darche,  trompette  chromatique  à  cylindre  placée  au  2*  rang,  deux  clai- 
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rons  classte  au  &*  rang.  — -  Houte  et  de,  clairon  chromatique  placé  au 
3*  rang.  —  Roehh,  clairon  chromatique  placé  au  3*  rang. 

INSTRUMENTS  A  VENT  EN  BOIS. 

Mention  pour  mémoire  :  Sax,  clarinettes  ordinaires  et  une  clarinette 
basse,  remarquables  par  la  qualité  de  leur  son  et  leur  grande  Justesse. 

Rappel  de  médaille  d'argent  :  Tulou,  flûte  et  hautbois  placés  au  1*'  rang. 

Médailles  d'argent  :  Buffet,  clarinettes  sont  seules  classées  sur  toutes 
celles  présentées,  hautbois  placé  au  2*  rang  et  flûte  au  3**  —  Godefrot, 
flûtes  classées  au  1**  rang. 

Nouvelles  médailles  de  bronze  :  Triébert,  hautbois  placé  au  3*  rang.  — 
Adler,  basson  classé  au  1*'  rang. 

Bappel  de  médailles  de  brome  :  Buffet-Crampon,  flageolet  1*'  rang,  flûte 
mixte  classée  au  V  et  hautbois  au  &*  rang.  —  Breton,  petite  flûte  classée 
au  2*  rang. 

Mentions  honorables  :  Thibouville,  petite  flûte  placée  en  seconde  ligne, 
—  Gtssens,  flûte  et  flageolet  placés  au  2*  rang.  —  Goste,  flûteole,  flûte 
conique  à  large  embouchure  et  melodore,  espèce  de  clarinette  alta  — 
GoBUR,  flûte  à  perce  coniqua 

GRANDES  ORGUES. 

Nouvelle  médaille  d'or  :  GAVAiLLi-<k>LL,  orgue  de  la  Madeleine. 
Médaille  dor  :  Dugroqubt,  réparation  de  Torgue  de  Saint-iSulpice. 
Médailles  dargenî  :  Suret,  orgue  de  Saint-Laurent.—  Zeiger,  de  I^ron, 
généralité  de  sa  facture. 
Rappel  de  médaille  de  bronze  :  Muller,  orgue  système  Grenié. 
Médaille  de  bronze  :  Sergent,  orgue  &  deux  claviers  et  12  jeux. 
Mention  honorable  :  Stein,  belle  fabrication. 

orgues  expressives. 

Médailles  d'argent  :  Debain,  ensemble  de  ses  instruments.  —  Martin, 
de  Provins,  anches  percutées.  —  Alexandre,  orgues  à  anches  libres. 

Médailles  de  bronze  :  Godault,  bonne  fabrication.  —  God*hant.  bonne 
fabrication.— DuBUs,  bonne  fabrication.— Domingolle,  bonne  fabrication. 

instruments  mixtes. 

Médaille  de  bronze.  :  Jaulin,  orgue  expressif  pouvant  s'accoupler  à 
volonté  avec  un  piana 

Mention  honorable  :  Agklin,  mécanisme  à  Taide  duquel  on  fait  exé- 
cuter, à  un  instrument  à  clavier,  un  morceau  de  musique  traduit  en 
trous  percés  dans  un  carton  comme  ceux  du  métier  à  la  Jacquart 

ORGUES  a  manivelles. 

MédaUle  d'argent  :  Husson  et  Buthod,  pour  Tensemble  de  leur  fabri- 
cation. 

MÉLOPHONE. 

Mentions  honorables  :  Jaquet,  bonne  fabrication.  — -  Pellerin,  bonne 
fabrication. 


CHAPITRE  XIIL 


TRAVAUX    DE    LA   FACTURE   INSTRUMENTALE 


D£  1850  A   1857  INCLUSIVEMENT. 


Ud  parti  politique  profltant  de  l'émotion  populaire  de  février 
18i8,  se  hissa  au  pouvoir,  se  substitua  à  la  famille  d'Orléans, 
remplaçant  la  Royauté  par  la  République,  sans  même  consulter 
la  nation.  Le  Commerce  et  l'Industrie  furent  aussitôt  atteints 
et  compromis  par  cette  nouvelle  forme  de  gouvernement  plutôt 
imposée  que  désirée. 

La  République  ou  ceux  qui  se  trouvaient  à  sa  tête  avaient  sans 
doute  de  très-bonnes  intentions;  les  chefs  pris  individuellement 
étaient  sans  contredit  gens  de  mérite,  mais  le  tout  n'était  pas 
excellent.  Semblable  un  peu  au  fameux  thé  de  madame  Pochet, 
dont  tous  les  ingrédients  sont  bons,  mais  qui  par  leur  mélange 
font  un  tout  détestable. 

Dans  les  mois  de  janvier  et  février  les  affaires  avaient  eu 
beaucoup  d'animation,  mais,  la  commotion  politique  vint  arrêter 
tous  les  débouchés,  et  la  détresse  de  la  facture  instrumentale 
fut  d'autant  plus  longue  que  les  chefs  d'établissements  avaient 
fait  de  grands  sacrifices  pour  conserver  leurs  bons  ouvriers. 

Tout  se  ressentit  de  ce  choc  fatal,  même  X' alimentation  pari- 
tienne  qui  étant  en  18i7  de  226,863,080  francs,  tomba  en  18A8 
à  150,811,980,  différence  de  3S  «/^  cette  alimentation  employait 
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10,428  ouvriers,  elle  fut  forcée  d'en  congédier  2,024  ou  19  ,/•. 
La  Boulangerie  ne  fit  en  1848  que  44,570,000  francs  d'affaires, 
tandis  qu'en  1847  ce  chiffre  dépassait  60  millions. 
Les  affaires  de  la  facture  instrumentale  étaient  montées  en 

1847  à  16,558,717  francs,  elles  tombèrent  en  1848  à  5,444,860 
ou  33  o/*  de  moins  que  l'année  précédente.  Le  nombre  des 
ouvriers  employés  avant  la  fin  de  février  était  de  4,216,  on  fnt 
obligé,  faute  d'occupation,  d'en  remercier  2,512,  à  peu  près 

La  fabrique  de  pianos  avait  fait  en  1847  pour  11,486,070  fr. 
d'affaires,  en  1848  le  chiffre  n'atteignit  que  2,986,360  francs, 
sur  2,889  ouvriers  on  en  congédia  1,964. 

Les  facteurs  d'instruments  à  vent  en  bois  avaient  atteint  en 
1847,  318,000  francs  d'affaires,  en  1848  ils  ne  firent  que 
200,000  francs  et  sur  78  ouvriers  ils  furent  forcés  d'en  remer- 
cier 28. 

La  lutherie  comptait  en  1847,  800,700  francs  d'affaires,  en 
1648  on  ne  fit  que  76,200  francs  et  sur  49  ouvriers  on  en  con^ 
g6dia20. 

Les  fabricants  d'instruments  de  cuivre,  qui  en  1847  avaient 
vu  le  chiffre  de  leurs  affaires  commerciales  s'élever  à  1,620,500  fr. 
et  qui  occupûent,  à  Paris  seulement,  461  ouvriers,  virent  ces 
mêmes  af&dres  se  réduire  à  923,600  francs  et  furent  obligés  de 
renvoyer  102  ouvriers. 

Les  constructeors  d'orgues  furent  encore  plud  malheureux  : 
1,4419950  francs  était  le  chiffre  qu'ils  avaient  atteint  en  1847, 
mais  en  1848  ils  parvinrent  avec  peine  au  chiffre  de  202«000  fr. 
et  sur  413  ouvriers  ils  furent  contraints  d'en  congédier  307. 

La  fabrique  d'accordéons  fut  la  moins  atteinte  par  les  événe- 
ments, en  1847  ses  affaires  montaient  à  la  âomme  de  1,891,497  fr. 
et  en  1848  elle  fit  encore  1,057,600  francs,  et  sur  888  ouvriers 
elle  n'en  congédia  que  01. 

Bien  que  le  prix  des  produits  manufacturiers  fût  tombé  en 

1848  au  plus  bas,  que  les  craintes  inspirées  pour  l'avenir  ûent 
pu  tendre  à  faire  sortir  les  capitaux  de  France  ;  enfin,  malgré  le 
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puiteant  encouragement  résultant  de  l'augmeotalion  des  primes 
à  la  sortie,  les  marchandises  générales  patentées  à  la  douane 
d'exportation  de  Paris  ont  eu  une  moindre  valeur  que  celles 
exportées  en  18A7.  Car  il  était  sorti  pendant  cette  année»  sans 
prime  pour  90»107,778 francs,  et  avec  prime  pour  78,A0A,i09, 
total  168,672485  de  valeur,  et  en  18A8  on  ne  compta  que 
5A,80dvA2i  fr.  sans  prime,  et  9^482,558  fr.  avec  prime,,  total 
1A0,288,979  fr.  ;  ce  qui  montré  que  malgré  l'augmentation  de  ces 
primes,  malgré  cet  appât  jeté  an  commerce,  la  crise  commerciale 
fut  non  moins  intense  que  la  crise  industrielle. 

Durant  cette  époque  fatale,  U  plupart  des  facteurs  restèrent 
pour  ainsi  dire  les  bras  croisés.  Sax  n'oublia  pas  comme  tant 
d'autres  ce  qu'il  devait  de  reconnaissance  à  la  famille  d'Orléaiis, 
il  ne  fit  aucun  pas  vers  le  nouveau  Gouvernement;  il  parait  que 
M.  Garafa  an  contraire  chercha  par  tous  les  moyens  possibles  à 
se  rapprocher  de  la  République.  U  fit  tant,  que  le  premier  acte  de 
ce  gouvernement  concernant  l'art  musical,  fut  d'abolir  et  de 
regarder  comme  non  avenus  les  consciencieux  travaux  de  la 
commission  nommée  par  le  maréchal  Soult,  pour  l'amtiioration 
des  musiques  militaires.  On  annula  la  décision  ministérielle  du 
10  septembre  18iô.  Les  instruments  de  Sax  sont  exclus,  c'est- 
à-dire  qu'ils  reparaissent  sous  un  autre  nom.  Le  ministre  de  la 
République  retourna  en  arrière,  il  nia  le  progrès  et  il  se  rendit 
complice  pour  sûnsi  dire  de  la  contrefaçon.  Ce  n'était  pas  asaei 
de  l'Arrêté  ministériel  du  21  mars  18Â8;  le  18  mai  de  la  même 
année  parut  une  nouvelle  décision  bien  plus  étonnante  encore, 
le  ministre  se  faisant  juge  dans  le  procès  que  les  facteurs  avaient 
intenté  à  Sax,  n'attendit  pas  que  h  justice  du  pays  eût  rendu  son 
arrêt;  nous  liions  dans  cette  pièce  authentique  que  «  le  ministre 
dans  sa  décision  précédente  »  a  rendu  à  plusieurs  instruments, 
DÉSIGNÉS  A  TORT  SOUS  EE  NOM  OU  FABRICANT  qui  Ics  avait  Confec- 
tionnés, la  dénomination  générique  guiis  n'auraient  jamais  dû 
perdre.  Et  c'est  un  Ministre  qui  signe  une  pareille  spoliation, 
sans  attendre  la  décision  des  tribunaux,  qui  sont  saisis  des  ré- 
clamations des  parties.  Le  Gouvernement  de  18A8  en  n'allant 
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pas  plus  loin  n'a  pas  été  conséquent;  il  eût  dû  alors  interdUre 
la  dénomination  de  Violon,  et  ordonner  que  tous  les  instra- 
ments  similaires  reprendraient  le  nom  générique  de  Bebec. 

Rimm  teneatisi Et  quel  est  le  moment  choisi  par  le 

Ministre  de  la  guerre  pour  cette  grande  mesure  gouvernementale  ? 
C'est  au  mois  de  mars,  époque  où  Tarmée  régulière  a  été  dis- 
soute, que  le  Ministre  prétend  réorganiser  les  musiques  de 
régiments  qui  n'existent  plus,  et  impose  des  instruments  à  des 
musiciens  dispersés.  Mais  ce  qui  surtout  a  étonné  bien  des  gens, 
c'est  de  voir  de  semblables  décisions  prises  par  un  gouvernement 
dont  M*  Marie,  avocat  des  antagonistes  de  Sax,  faisait  partiel!! 
C'est  là  à  peu  près  tout  ce  que  la  République  fit  pour  cet  art. 

Voici  comment  rend  compte  de  cet  événement  un  journal  de 
l'époque  : 

tt  A  la  suite  de  la  révolution  politique  de  février^  il  s'est  opéré 
une  révolution  instrumentale  dont  le  public  ne  s*est  pas  douté, 
il  y  a  eu  cette  différence  entre  les  deux  révolutions  que  la  pre- 
mière s'est  faite  pour  marcher  en  avant  et  la  seconde  pour  re- 
tourner en  arrière.  Celle-ci  a  eu  lieu  un  mois  seulement  après 
février,  le  2A  mars  ;  la  réaction  des  clarinettes  a  précédé  les  au- 
tres réactions. 

«  Nous  avons  raconté,  en  temps  et  lieu,  la  grande  bataille  qui 
se  livra  au  Ghainp-de-Mars  entre  les  nouveaux  instruments,  in- 
ventés par  Sax,  et  les  anciennes  musiques  militaires,  commandées 
par  M.  Carafa,  si  bien  que  cette  journée  reçut  le  nom  de  combat 
entre  les  Saxons  et  les  Carafons.  Les  Saxons  triomphèrent  sur 
toute  la  ligne  harmonique.  La  vieille  musique  fut  forcée  débattre 
en  retraite,  laissant  plusieurs  cors  morts  sur  la  place  et  pas  mal 
de  clarinettes  qui  exhalaient  leur  couac  suprême. 

«Sur  le  rapport  d'une  commission  formée  de  notabilités  parmi 
les  compositeurs,  les  instrumentistes,  les  gens  de  l'art  et  les 
chefs  militaires,  une  ordonnance  fut  rendue  en  18A6,  qui  décré- 
tait l'admission  des  instruments  de  Sax  ainsi  que  ceUe  de  son 
système  d'organisation  musicale  dans  l'armée.  Cette  ordonnance 
produisit  des  résultats  que  l'on  pourrait  presque  dire  merveil- 
leux ;  nos  musiques  guerrières,  qui  jusqu'aJors  avaient  joui  d'une 
réputation  grinçante  et  écorchante,  acquirent  en  peu  de  temps 
la  suavité  et  l'harmonie.  Plusieurs  d'entre  elles,  notamment  la 
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musique  du  0*  dragons,  furent  bientôt  citées  pour  leur  supério- 
rité. Les  choses  allaient  donc  au  mieux,  nous  étions  en  train  de 
dominer  l'Europe  par  nos  pistons,  ce  qui  est  toujours  quelque 
chose,  à  défaut  d'autre  domination. 

«  Mais  M.  Carafa  gardait  toujours  une  profonde  rancune  de 
sa  défaite  du  Ghamp-de-Mars,  il  n'attendait  qu'une  occasion  de 
prouvera  Sax  que  le  sort  des  armes,  je  veux  dire  des  trompettes 
à  cylindre,  est  changeant. 

«  Cette  occasion  il  la  découvrit  dans  la  révolution  de  février; 
il  se  dit  que  cette  révolution  devait  avoir  eu  nécessairement  pour 
but  un  retour  aux  anciens  instruments.  J'avoue  que,  pour  ma 
part,  je  ne  me  serais  pas  douté  d'une  semblable  conséquence. 
Voyons,  peuple  des  barricades,  est-il  vrai  qu'en  te  battant,  tu 
pensais  à  la  restauration  des  bassons  et  des  clarinettes  I 

«  Enfin,  telle  fut  l'idée  de  M.  Carafa  et  il  parvint,  nous  ne  sa- 
vons comment,  à  l'inculquer  aux  bureaux  de  la  guerre.  Toujours 
est-il  qu'une  ordonnance  du  24  mars  dernier  vint  réformer  celle 
de  18A6  et  rétablir,  dans  nos  musiques  militaires,  l'ancien 
système  basé,  comme  harmonie,  sur  une  porte  cochère  mal 
graissée. 

«  C'est  ainsi  que  les  choses  se  passent  chez  nous,  peuple  soi- 
disant  changeant  et  spirituel  par  excellence  ;  toutes  les  inven- 
tions même  les  plus  incontestablement  avantageuses  viennent  se 
briser  contre  la  routine,  l'intrigue,  la  bureaucratie,  la  paperas- 
serie. Mais  cette  ordonnance  étrangement  rétrograde  et  si  fatale 
aux  oreilles  se  trouve  paralysée  par  une  difficulté  singulière  et 
même  assez  comique. 

u  Pour  restaurer  l'ancien  système,  il  faut  4  bassons  par  régi- 
ment, et  comme  nous  avons  100  régiments,  cela  fait  400  bassons. 
Or,  depuis  deux  ans,  le  prix  de  basson  se  trouve  sans  emploi 
au  Conservatoire,  faute  de  concurrents,  d'où  l'on  doit  conclure 
à  la  mort  de  cet  instrument  aussi  peu  mélodieux  que  cocasse. 
Où  en  trouver  400?  M.  Carafa  se  promène  désolé  parmi  les 
tombes,  essayant  vainement  d'évoquer  les  mânes  des  bassons 
trépassés. 

«  Ainsi  force  sera  à  nos  musiques  de  s'en  priver  ;  nous  leur 
faisons  notre  compliment  de  cette  perte. 

«  Nous  espérons  même  qu'on  cessera  bientôt  d'adopter  l'étrange 
théorie  de  M.  Carafa,  d'après  quoi  le  mouvement  de  février  au- 
rait dû  nécessairement  être  suivi  d'un  mouvement  instrumental 
en  arrière.  S'il  en  était  ainsi,  en  admettant  encore  deux  ou  trois 
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nouvelles  révolutioDS,  nous  finirions  par  6tre  ramenés  aux  rébecs, 
aux  basses  de  viole,  voire  aux  flûtes  à  Tognon  (1).  » 

Jettons  maintenant  un  coup  d'œil  rétrospectif  sur  l'état  de  la 
musique  sous  ce  nouveau  gouvernement  M.  Maurice,  de  Bourges, 
en  traçait  quelques  mois  après  février,  un  tableau  déchirant  mais 
fort  exact  : 

«  Ce  fut,  disait-il,  un  bouleversement  de  tous  les  éléments  de 
l'art,  un  effroyable  craquement  dans  toutes  les  parties  de  son 
édifice,  une  longue  suite  d'écroulements  qui  se  succédèrent  sans 
interruption  jusqu'à  l'entier  épuisement  des  ressources  musi- 
cales. Les  théâtres  fermèrent,  les  uns  pour  un  temps,  d'autres 
pour  ne  se  plus  rouvrir.  En  mars,  une  clôture  définitive  fit  dis- 
paraître l'Opéra-National,  demandé  naguère  avec  tant  d'instance, 
obtenu  après  tant  de  peines,  soutenu  an  prix  de  tant  de  sacrifi- 
ces, incontestablement  nécessaire  et  frappé  cependant  d'une  fatale 
malédiction,  qui  semble  le  poursuivre  même  après  sa  ruine.  En 
mai,  rOpéra-Comique  lui-môme,  cette  scène  éminemment  fran- 
çaise, laissa  longtemps  ses  portes  closes,  en  attendant  que  les 
questions  administratives  fussent  résolues.  Il  ne  replaça  ses  affi- 
ches qu'après  avoir  changé  de  directeur. 

«  D'autre  part,  la  nuée  de  concerts,  qui  chaque  année  venait 
s'abattre  sur  Paris,  s'était  évanouie  comme  par  enchantement. 
Virtuoses,  chanteurs,  public,  tout  s'était  dissipé  ainsi  qu'un  rêve. 
La  société  des  concerts  elle-même  dut  couper  court  à  ses  séances 
naguère  si  recherchées.  Au  fait,  le  seul  concert  possible  courût 
alors  les  rues,  réduit^  il  est  vrai,  à  un  programme  bien  restreint, 
ta  Marseillaise^  les  Girondins^  te  Chant  du  Départ  ;  te  Chant  du 
Départ^  les  Girondins,  la  Marseillaise.   Deux  mois  durant,  la 
place  de  rHôtel-de-Ville,  les  abords  du  Luxembourg,  le  Champ- 
de-Mars,  les  boulevards,  sillonnés  de  processions  patriotiques 
furent  transformés  en  salles  immenses  de  concerts,  vastes  arè- 
nes, où  le  peuple  était  à  la  fois  chanteur  et  auditeur.  Inutilement 
rOpéra  essaya  d'allécher  la  foule  par  la  reprise  de  C Offrande  à 
ta  Liberté^  cette  scène  de  Gossec,  qui  fit  rage  sous  la  République 
aînée.  Quel  spectacle  pouvait  espérer  d*attirer  le  public  entre 
ses  quatre  murailles,  fût-ce  au  prix  d'un  franc,  de  deux  francs, 
maximum  qu'en  ce  moment  même  tout  billet  de  concert  ne  sau- 
saurait  dépasser?  Le  tarif  des  places  fut  baissé  dans  tous  les 

(i)  Charnarif  octobre  1669. 
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théâtres.  Seule,  mademoiselle  Rachel  eut  le  pouvoir  d*enlraîner 
quelques  curieux  au  sod  de  la  Marseittaise^  qu'elle  déclamait 
plus  qu'elle  ne  la  chantait. 

«  Dès  lors  les  artistes  de  premier  ordre  passèrent  la  frontière. 
Les  autres  vécurent  au  jour  le  jour»  Dieu  sait  comment  et  au 
prix  de  quelles  souffrances  I  Cependant  les  églises,  privées  d'une 
partie  notable  de  leurs  bénéfices  casuels,  congédiaient  la  majorité 
de  leurs  choristes.  Plus  de  musique  sacrée,  plus  de  bals  publics, 
plus  de  concerts,  plus  de  leçons.  Le  commerce  de  musique  su* 
bissait  une  crise  effrayante,  comme  tout  ce  qui  vit  de  l'expansion 
de  la  richesse  et  du  luxe. 

<(  Le  flot  de  la  misère  montait,  avec  une  incroyable  rapidité. 
Il  menaçait  d'engloutir  en  entier  cette  nombreuse  classe,  dont 
l'association  des  artistes-musiciens  ne  pouvait  plus,  malgré  tous 
ses  efforts  et  son  dévouement,  soulager  les  douleurs  renais- 
santes. La  crise  fut  si  grave,  si  profonde,  que  les  ateliers  na- 
tionaux durent  ouvrir  leurs  cadres  à  quantité  d* artistes  pauvres 
et  honnêtes,  à  qui  le  bouleversement  social  ne  permettait  pas 
l'exploitation  légitime  de  leur  talent.  Voilà  certainement  la  page 
la  plus  déchirante  de  l'histoire  de  l'art  en  France 

«Disons-le  aussi  à  l'honneur  de  l'Administration  :  même  dans 
le  voisinage  des  crises  les  plus  terribles,  de  hauts  fonctionnaires 
de  la  République  n'ont  pas  laissé  que  de  donner  aux  arts  des 
preuves  incontestables  d'intérêt.  Le  concours  des  chants  patrio- 
tiques ^ouverts  par  le  ministère  de  l'instruction  publique,  bien 
que  les  résultats,  dominés  par  la  force  des  événements,  n'aient 
pas  été  considérables,  fut  une  bonne  intention.  Le  ministre  de 
l'intérieur  demanda  un  rapport  sérieux  relatif  aux  améliorations 
qu'il  sérail  possible  d'introduire  dans  l'organisation  du  Conser- 
vatoire. Ce  travail  fut  longuement  et  soigneusement  étudié,  ré- 
digé avec  beaucoup  de  talent  et  de  netteté  par  l'un  des  membres 
de  la  commission,  M.  Perrot.  On  y  proscrivait  certains  abus  qui 
nuisent  à  une  institution  utile  et  féconde,  on  donnait  plus  de 
largeur  et  de  solidité  aux  bases  sur  lesquelles  repose  son  orga- 
nisation ;  profitant  pour  ces  modifications  capitales,  des  jours 
de  calme  que  la  puissante  influence  de  l'Assemblée  était  parve- 
nue à  rendre  à  la  France. 

((  Le  gouvernement  du  Président  permit  à  la  musique  de  se 
ranimer,  de  reparaître.  Le  patronage  intelligent  de  MM.  Marrast 
et  Sénard,  qui  convièrent  plusieurs  fois  l'art  musical  à  leurs  fêtes 
officielles,  avait  produit  le  meilleur  effet.  Les  théâtres  lyriques 
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sortirent  de  leur  atonie.  L* Opéra  donna  le  premier  signe  de  vie  : 
du  mois  de  février  au  mois  d'août,  il  n'avait  mis  qu'un  seul  ou- 
vrage en  scène,  l'Apparition,  apparition  de  bien  courte  durée  ! 
Le  gracieux  ballet  de  Nisida  et  les  évolutions  de  sa  brillante 
garde  mobile  vinrent  témoigner  d'une  activité  nouvelle.  D'un 
autre  côté,  TOpéra-Comique,  après  trois  ou  quatre  reprises  peu 
marquantes  (celle  An  Muletier  mérite  une  mention  particulière), 
vit  consacrer  enfin  le  succès  d'abord  interrompu  de  Gilles  le 
ravisseur,  et  livra  au  public  la  jolie  musique  de  Pascarello^  de 
M.  Potier  (1).  » 

Le  régime  gouvernemental  de  18&8  ne  dura  guère.  La  nation 
se  réveilla  de  son  apathie,  elle  prétendit  être  consultée  dans  le 
choix  de  son  gouvernement  ;  et  appelée  enfin  à  donner  son  avis, 
elle  montra  qu'elle  préférait  un  mattre  unique  tenant  d'une  main 
ferme  les  rênes  de  l'Etat  à  sept  cents  petits  despotes  ne  s'enten- 
dant  guère  entre  eux.  L'Empire  fut  proclamé  et  avec  lui  les 
Beaux- Arts  prirent  un  nouvel  essor;  les  grands  monuments  offri- 
rent à  la  peinture,  à  la  sculpture,  à  l'architecture,  mille  travaux 
divers.  La  musique  ne  fut  pas  oubliée  dans  ce  renouvellement 
industriel. 

Le  beau  et  bon  mémoire  de  M.  Perrot  sur  le  Conservatoire  de 
musique  ne  fut  pas  perdu.  Une  réorganisation  de  cet  établisse- 
ment fut  entreprise  ;  on  mit  à  la  tète  du  Conservatoire,  tout  en 
conservant  la  direction  musicale  à  M.  Auber,  M.  Lassabatthie, 
administrateur  probe,  actif,  éclairé,  intelligent,  aimant  les  arts 
et  les  ai'tistes,  et  joignant  à  une  volonté  sage  et  ferme,  un  esprit 
élevé  et  conciliant. 

Le  Gymnase  de  Musique  Militaire  ne  put  résister  à  l'examen 
approfondie  de  son  administration.  Les  vices  et  les  défauts  dé- 
passant de  beaucoup  le  bien  que  devait  produire  cet  établisse- 
ment, il  fut  réformé  et  les  élèves  militaires  furent  admis  dans 
des  cours  spéciaux  établis  au  Conservatoire  de  musique. 

La  musique  militaire  fit  alors  un  nouveau  pas.  L'Empereur 
demanda  des  renseignements  sur  les  projets  d'organisation 

(I)  Macbici  m  BooaGBS,  Gaxette  musicale. 
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présentés  par  Ad.  Sax  et  par  M.  Carafa.  Le  capitaine  d'État- 
Major  Piquemal,  aussi  bon  musicien  que  savant  officier,  fut 
chargé  de  ce  travail.  Mais  avant  ce  moment  la  raison  publique, 
qui  ne  se  laisse  jamais  devancer,  avait  donné  gain  de  cause  & 
Sax  ;  et  les  journaux  avait  été  les  échos  de  ce  débat.  Voici  en 
quels  termes  s'exprimait  à  ce  sujet  un  journal  de  cette  époque  :• 

<i  La  musique  militaire  se  divise  en  deux  parties  :  la  musique 
de  marche  et  la  musique  de  repos.  Dans  la  première  sont  les 
Pas  redoublés  et  les  Marches  ;àBXi^  la  seconde  sont  tous  les  mor- 
ceaux d'harmonie.  Si  nous  examinons  qu'elle  est  la  fraction  la 
plus  importante,  nous  conviendrons,  sans  aucun  doute,  que  c'est 
celle  qui  fait  mouvoir  la  troupe,  c'est-à-dir^  les  Pas  redoublés  et 
les  Marches.  Il  faut  donc  que  les  musiques  de  régiment  soient 
organisées  en  conséquence,  c'est-à-dire  qu'elles  réunissent  tous 
les  éléments  nécessaires  à  l'exécution  de  ce  genre  de  mor- 
ceaux. 

((L'organisation  de  18i6,  qui  admettait  la  famille  des  Sax,avait 
pour  résultat  de  donner  aux  musiques  militaires  l'éclat  et  la  force 
indispensables  aux  morceaux  de  marche.  Dans  cette  organisation 
où  l'on  faisait  entrer  une  grande  partie  des  instruments  de  nos 
anciennes  musiques,  se  trouvaient  tous  les  éléments  nécessaires 
pour  la  musique  de  repos;  ils  étaient  même  plus  nombreux  que 
dans  l'organisation  de  18A8. 

ail  est  vraiment  déplorable,  au  point  de  vue  de  l'art,  qu'une 
misérable  question  d'amour^propre  ait  porté  M.  Carafa  à  provo- 
quer la  destruction  de  cette  belle  organisation,  qui  aurait  permis 
à  nos  musiques  militaires,  après  quelques  années  d'exercice,  de 
laisser  bien  loin  derrière  elles  toutes  les  autres  musiques,  y  com- 
pris celles  de  l'Allemagne,  celles  des  Guides  à  Bruxelles  et  des 
Horse-Guards  à  Londres. 

((M.  Carafa  n'aurait-il  fait  de  cette  réorganisation  une  question 
de  vanité  blessée,  de  revanche  à  prendre,  que  parce  qu'il  avait 
été  complètement  battu  par  l'arrêt  de  la  commission  chargée  par 
le  Ministre  de  la  guerre  de  décider  entre  l'ancienne  organisation 
et  la  nouvelle,  où  entrait  la  famille  des  Sax? 

«Notre  conviction  à  cet  égard  ne  peut  malheureusement  que 
s'accroître,  quand  nous  comparons  l'utilité  des  instruments  ré- 
cemment admis  à  celle  des  instruments  retranchés. 
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Plaçons  ici  le  tableau  comparatif  des  organisations  de  t8A6  et 
1848; 

18A6.  18i8. 

1  petiteflûte.  i  petite  flûte. 

1  petite  clarinette.  1  petite  clarinette. 

1^  clarinettes  en  si  bémoL  ih  clarinettes  en  si  InimoL 

2  clarinettes  basses  en  si  bémol,        Zt  hautbois. 
2  saxophones  en  mi  bémol.  li  bassons. 

U  cors  à  cylindres.  2  cors  ordinaires. 

2  cornets  à  3  cylindres.  2  cors  à  pistons. 

2  trompettes  id.  2  cornets  à  pistons. 

1  petit  saxhorn  en  mi  bémol.  2  claironschromatiquesenii  ^mo/. 

2  saxhorns  en  si  bémol  alto.  2  trompettes  ordinaires. 

2  saxhorns  en  mi  bémol  alto.  2  trompettes  à  cylindres. 

3  saxhorns  barytons  en  si  bémoL     3  trombones  à  coulisses. 

1  trombone  à  3  cylindres.  2  basses  chromatiques  à  U  cylindres 

2  trombones  à  coulisses.  en  si  bémol. 
2  ophicléides  en  5t  bémol.                 2  ophicléides. 

û  saxhorns  contrebasses  en  mi  bémol  2  contrebasses  chromatiques  à  h  cy- 

grave.  lindres  en  mt  bémol  grave. 

5  (batterie).  5  (batterie). 

50  instruments.  50  instruments. 

«  Ordinairement  quand  on  propose  une  réforme,  c*est  en  vue 
d*un  progrès  et  non  d'un  pas  rétrograde.  Examinons  donc  ce 
qu  a  fait  M.  Garafa  :  il  a  remplacé  les  saxhorns  aigus,  les  saxhorns 
altos,  les  saxophones  et  les  clarinettes  basses  par  quatre  haut- 
bois, quatre  bassons  et  deux  trompettes  ordinaires;  il  a  de  pins 
mis  deux  cors  ordinaires  en  place  de  deux  des  quatre  cors  à  cy- 
lindres. Il  est  incontestable  que,  comme  sonorité,  les  instru- 
meuts  retranchés  valaient  mieux  que  ceux  nouvellement  admis. 
11  est  inadmissible  que  M.  Garafa,  compositeur  distingué,  mem- 
bre de  rinstitut,  ait  péché  par  ignorance,  en  ne  reconnaissant 
pas  la  supériorité  des  instruments  qu'il  rejetait  sur  ceux  qu'il 
admettait. 

((Dans  l'organisation  de  18A6,  le  compositeur  avait  beaucoup 
d'éléments  à  sa  disposition  ;  il  pouvait  grouper  ses  instruments 
de  diverses  manières  ;  les  cuivres  étaient  assez  nombreux  pour 
former  au  besoin  un  corps  indépendant  des  instruments  de  bois, 
pour  obtenir  des  effets  différents  de  timbre  et  éviter  la  mono- 
tonie :  effectivement  nous  remarquons  que  la  famille  des  Sax 
embrasse  tous  les  degrés  de  l'échelle  depuis  le  grave  jusqu'à 
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Taiga,  la  contre-basse,  la  basse,  le  baryton,  l'alto,  le  soprano 
et  l'aigu  :  ces  instruments,  mêlés  aux  instruments  de  bois  qui 
existaient  déjà  dans  nos  musiques,  formaient  un  ensemble  par- 
fait et  donnaient  un  résultat  auquel  toutes  les  épreuves  ont  assuré 
Texcellence. 

((Voyons  maintenant  si  le  compositeur  trouvera  autant  d'élé- 
ments dans  l'organisation  de  1848  :  les  instruments  chantants, 
les  clarinettes,  les  hautbois,  les  clairons  chromatiques  et  les  pis- 
tons, forment  une  masse  qui  joue  exclusivement  dans  la  même 
octave:  les  tons  bas  du  piston  sont  mauvais,  et  les  embouchures 
étroites  dont  on  se  sert  habituellement  en  rendent  la  pratique 
presque  impossible. 

((  Quand  on  considère  attentivement  ce  nouveau  système,  on 
ne  peut  croire  que  M.  Carafa  en  soit  l'inventeur.  Où  est,  s'il  vous 
plaît,  votre  variété  de  timbre?  Quels  sont  les  instruments  de 
cuivre  ou  de  bois  qui  joueront  dans  une  octave  intermédiaire  7 
I^es  cors  à  pistons?  Mais  pourquoi  les  faire  sortir  de  leur  spécia- 
lité, sans  utilité?  Si  on  a  mis  des  cylindres  aux  cors,  c'est  pour 
obtenir  plus  de  notes  ouvertes,  ce  n'est  nullement  dans  le  but 
de  les  assimiler  aux  cornets  à  pistons  ;  et  vos  bassons,  sont-ils 
assez  sonores  pour  la  partie  d'alto? 

((  Dans  un  système  d'organisation  de  musique  militaire  il  faut 
distinguer  deux  familles  d'instruments,  les  bois  et  les  cuivres. 
Chaque  famille  doit  être  complète;  détaillons  le  système  d'orga- 
nisation que  nous  avons  donné  plus  haut  et  voyons  si,  dans  celle 
de  1816,  toutes  les  conditions  sont  obtenues  pour  arriver  au  ré- 
sultat le  plus  complet. 

<(  Nous  avons  d'abord  dans  les  bois  une  petite  flûte  et  une  petite 
clarinette  pour  l'aigu,  quatorze  clarinettes  pour  le  soprano,  deux 
clarinettes  basses  pour  l'alto  et  deux  saxophones  pour  la  basse. 
Pour  rendre  ce  corps  d'instruments  plus  complet,  on  aurait  pu, 
au  lien  de  quatorze  clarinettes,  n'en  mettre  que  huit  et  ajouter 
trois  saxophones  en  mi  bémol  soprano  et  trois  saxophones  en  si 
bémol  ténor.  Avec  les  deux  clarinettes  basses  et  les  deux  saxo- 
phones en  mi  bémol  bas,  on  eût  formé  un  excellent  corps  de  bois 
sans  augmenter  le  nombre  d'instruments. 

«  Passons  aux  cuivres. 

((  Nous  avons  pour  l'aigu  deux  petits  saxhorns  en  mi  bémols 
pour  le  soprano  deux  saxhorns  en  si  bémol  et  deux  cornets  à 
cylindres,  pour  l'alto  les  deux  saxhorns  en  mi  bémol  elles  (ixmire 
cors  à  cylindres,  pour  le  baryton  trois  saxhorns  en  si  bémol;  les 
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trompettes  à  eylindres  et  les  trombones  forment  un  corps  strident 
s'étendant  de  la  basse  à  l'aigu,  et  nous  avons  pour  compléter  ce 
corps  des  cuivres  les  ophicléides,  les  saxhorns  basses  en  si  bémol 
et  les  contre-basses  en  mi  bémol  grave  :  ce  corps  est  le  plus  irré- 
prochable de  l'organisation  de  18A6. 

a  Voyons  maintenant  le  système  Carafa. 

«  A  TaigU)  il  y  a  une  petite  flûte  et  une  petite  clarinette,  au 
soprano  quatorze  clarinettes  et  quatre  hautbois,  et  il  ne  reste  que 
quatre  bassons  pour  la  partie  intermédiaire  et  la  basse.  Ceci  est 
déjà  moins  complet  que  dans  le  système  de  18A6;  si  nous  pas- 
sons aux  enivres,  ce  sera  bien  plus  pauvre  encore. 

«  On  a  supprimé  la  partie  aiguë  :  il  y  a  deux  cornets  à  pistons 
et  deux  clairons  chromatiques  en  ^i  6^7/10/ pour  soprano;  nous 
n'avons  d'autres  altos  que  les  cors  à  pistons,  puisqu'on  a  sup- 
primé les  saxhorns  altos;  il  nous  restera  pour  l'accompagnement 
deux  cors  ordinaires.  On  a  ajouté  à  la  partie  stridente  deux  trom- 
pettes ordinaires;  cette  partie  comprend  donc  ces  deux  trom- 
pettes ordinaires,  deux  trompettes  à  cylindre  et  trois  trombones. 
Il  n'y  a  point  de  baryton;  on  sera  donc  obligé  de  détacher  les 
ophicléides  de  la  partie  de  basse  pour  remplir  cette  partie,  et  il 
ne  nous  restera  ensuite  que  deux  basses  chromatiques  et  deux 
contre-basses. 

<i  Comparez  donc  les  deux  systèmes;  lequel  est  le  plus  com- 
plet? 

a  II  y  a  un  autre  point  indispensable  à  examiner,  c'est  celui 
de  l'étude  des  instruments  :  ceci  est  extrêmement  important  pour 
démontrer  quels  services  pourra  rendre  à  son  régiment  un  élève 
envoyé  au  Gymnase,  selon  l'instrument  dont  il  doit  jouer.  S'il 
joue  du  hautbois  ou  du  basson,  ce  ne  sera  qu'après  trois  ans 
d'étude  qu'il  pourra  retourner  à  son  régiment  avec  une  habileté 
d'exécution  fort  incomplète,  tandis  qu'en  moins  de  deux  ans  il 
pourra  être  fort  habile  sur  le  saxhorn  ou  le  saxophone;  or,  l'en- 
gagement militaire  étant,  à  vrai  dire,  de  six  années,  il  est  inté- 
ressant pour  un  régiment  de  jouir  des  services  d'un  élève  pendant 
quatre  ans  au  lieu  de  trois.  Les  saxhorns  ont  encore  cet  incon- 
testable avantage  que  tel  élève  qui  jouera  du  saxhorn  alto,  pourra, 
selon  les  besoins  du  régiment,  jouer  du  saxhorn  aigu  ou  du 
saxhorn  basse  après  un  peu  d'exercice  pour  l'habituer  à  la 
différence  d'embouchure  :  il  pourra  même  jouer  du  cor  à  cylin- 
dres et  de  la  trompette  à  cylindres,  c'est  le  même  doigté.  Il  en 
sera  de  même  pour  la  famille  des  saxophones. 
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a  II  est  de  notoriété  qu'on  troave  peu  de  bons  cors  et  de  bons 
trompettes  d'harmonie  :  pourquoi  M.  Carafa  les  comprend-il 
dans  son  nouveau  système?  L'étude  de  ces  instruments  demande 
trois  fois  autant  de  temps  que  l'étude  des  cors  et  des  trompettes 
h  cylindres,  et  ces  derniers  peuvent  rendre  des  services  dans  les 
chants  des  cuivres,  quand  on  n'a  pas  besoin  d'eux  pour  leurs 
accompagnements  spéciaux.  Nous  ferons  remarquer  encore  que 
notre  première  observation  s'applique  aussi  aux  élèves  qui  au- 
ront étudié  le  cor  à  cylindres  ou  la  trompette  à  cylindres,  c'est- 
à-dire  que  ces  élèves  pourront  au  besoin  jouer  du  saxhorn. 

«  Il  serait  bon  enfin  qu'on  assignât  à  la  musique  militaire  en 
France  le  rang  qui  lui  est  dû.  M.  Carafa  la  traite  par-dessous  jambe 
et  avec  un  dédain  qui  ressemble  à  de  l'ingratitude,  car  le  Gymnase 
musical  militaire  lui  donne  des  avantages  qui  sont  loin  d'être 
à  dédaigner.  S'il  ne  porte  pas  plus  d'intérêt  à  la  musique  mili- 
taire, serait-ce  qu'il  est  déjà  arrivé  à  cet  âge  où  l'on  n'aime  plus 
tout  ce  qui  a  l'apparence  du  progrès  ou  du  perfectionnement  ? 
ou  bien,  jaloux  de  son  omnisapience,  cherche-t-il  à  éloigner  tons 
ceux  qu'il  voit  arriver  avec  une  idée  nouvelle  ?  Je  ne  sais  ;  mais 
je  constate  un  fait  :  c'est  que  M.  Carafa  a  toujours  reçu  ceux  qui 
lui  appportaient  de  la  musique  destinée  à  varier  le  répertoire,  ou 
une  idée  utile  à  l'enseignement  et  an  perfectionnement  des  in- 
struments, de  manière  à  leur  ôter  l'idée  d'y  revenir. 

a  II  est  curieux  d'examiner  comment  il  s'y  est  pris  pour  obtenir 
l'ordonnance  d'organisation  du  2&  mars  dernier,  juste  un  mois 
après  la  révolution  de  février.  L'organisation  de  4846  avait  été 
soumise  à  une  commission  composée  de  généraux,  de  composi- 
teurs et  d'instrumentistes;  il  nous  semble  que  pour  ordonnancer 
une  nouvelle  organisation,  on  aurait  dû  également  soumettre  le 
projet  de  M.  Carafa  à  une  commission  également  composée 
d'hommes  spéciaux.  Pas  du  tout  :  immédiatement  après  la  révo- 
lution de  février,  alors  qu'on  était  exclusivement  sous  l'empire 
des  plus  graves  préoccupations  politiques,  M.  Carafa  porte  sa 
demande  dans  les  bureaux  de  la  guerre,  et  à  force  d'instances, 
d'importnnités,  il  obtient  l'ordonnance  du  2i  mars,  c'est-à-dire 
le  retour  à  l'ancien  système. 

«  Est-ce  à  dire  qu'on  ne  peut  plus  rien  inventer  d'utile  au- 
jourd'hui, qu'il  faille  toujoura  en  revenir  aux  anciennes  choses? 
Ainsi,  pendant  que  partout  on  n'avait  de  vœux,  d'élan,  que  pour 
le  progrès  en  toutes  choses,  M.  Carafa,  lui,  faisait  sa  petite  ré- 
volution à  sa  manière,  c'est-à-dire  en  faisant  faire  à  la  musique 
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militaire  un  énorme  pas  en  arrière.  Dira-t-on  encore  qu'il  n'a  pas 
fait  de  tout  ceci  une  question  de  personnalité?  Dira-t-on  que  son 
amour-propre,  cruellement  blessé  par  l'arrêt  de  la  commission 
de  18A6,  n*a  pas  voulu,  en  1848,  prendre  une  éclatante  revanche, 
en  dépit  de  ses  convictions,  en  dépit  du  sens  commun?  Car  nous 
ne  voudrions  pas  faire  à  M.  Carafa  l'injure  de  croire  qu'il  necom- 
prend  pas  aussi  bien  que  nous  l'incontestable  supériorité  de 
l'organisation  de  i8A6  sur  la  sienne. 

«  La  sollicitude  du  gouvernement  doit  s'étendre  sur  le  Gym- 
nase musical  militaire  ;  c'est  un  établissement  d'une  importance 
notoire.  Dans  l'intérêt  de  l'Etat,  dans  celui  des  régiments,  et 
surtout  dans  l'intérêt  de  l'art,  qu'on  place  malheureusement  tou- 
jours en  dernier,  une  réorganisation  complète  du  Gymnase  est 
indispensable.  Il  faut  qu'on  élargisse  les  bases  de  l'enseignement  ; 
il  faut  avant  tout  qu'on  choisisse  un  directeur  aimant  son  art,  et 
comprenant  toute  l'importance  de  sa  mission  ;  il  faut  qu'on  en- 
courage les  compositeurs  de  musique  militaire,  en  leur  donnant 
les  moyens  de  se  faire  exécuter  comme  ils  l'entendent.  Une  pu- 
blication spéciale  de  morceaux  de  musique  militaire  serait  utile; 
ces  morceaux  seraient  étudiés  au  Gymnase  militaire,  et  ne  se- 
raient livrés  aux  régiments  qu'après  mûr  examen  ;  un  inspecteur 
serait  nommé  par  le  ministre  de  la  guerre  pour  inspecter  chaque 
année  les  musiques  de  France,  et  examiner  sévèrement  quels 
efforts  ont  été  faits  par  les  chefs  pour  améliorer  leur  musique 
d'une  année  à  l'autre, 

On  a  ru  plus  haut  {p.  474)  qu*après  un  mur  et  consciencieux 
examen,  cet  établissement  fut  irrévocablement  supprimé. 

((  En  résumé,  il  est  incontestable  que  l'organisation  de  1846est 
plus  complète  que  celle  de  1848,  supérieure  en  sonorité  ;  que  la 
première  était  un  progrès,  la  dernière  un  pas  en  arrière  ;  que  l'on 
forme  en  moins  de  temps  de  meilleurs  élèves  pour  les  instru- 
ments de  1846,  que  pour  ceux  dont  se  compose  sa  rivale  ;  que 
celle-ci  est  vicieuse  et  impossible,  en  ce  sens  que  l'on  ne  pourra 
jamais  réunir  ni  conserver  dans  les  régiments  quatre  hautbois, 
quatre  bassons  et  quatre  trompettes  ;  et  que  l'utilité  de  ces  in- 
struments impossibles  ne  serait  réelle,  que  s'ils  n'étaient  pas 
avantageusement  remplacés  dans  l'organisation  de  1846.  f> 

L'organisation  adoptée  en  1846  fut  dignement  appréciée  par 
le  chef  de  l'Etat,  et  Sax  fut  chargé  d'organiser  la  musique  du 
régiment  des  Guides,  l'Empereur  le  nomma  plus  tard  fournisseur 


ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE.      481 

DE  SA  MAISON  MILITAIRE  et  le  16  août  1864  parut  un  décret  orga- 
nisant la  musique  de  la  Garde  Impériale.  L'on  vit  dans  ce  décret, 
FEmpereur,  substituer  aux  noms  génériques  donnés  par  décision 
ministérielle  du  gouvernement  de  ISiS,  les  noms  du  fabri- 
cant qui  les  avait  imaginés  et  confectionnés,  et  nous  pou- 
vons ajouter  aussi  les  noms  qu'ils  n'auraient  jamais  dû  perdre. 
Par  ce  décret  qui  fut  plus  tard  étendu  à  toute  l'armée,  il  fut  fait 
droit  aux  nombreuses  sollicitations  que  Sax  ne  cessa  de  faire  en 
faveur  des  Chefs  de  musique  qui,  jusqu'en  184(5,  étaient  inférieurs 
aux  tambours-majors.  Ce  décret  donna  au  Chef  de  musique  rang 
d'officier;  au  sous-chef  rang  d'adjudant;  Les  musiciens  furent 
divisés  en  trois  classes,  la  première  a  rang  de  sergent-major  ; 
la  deuxième  rang  de  sergent  et  la  troisième  rang  de  caporal. 


Nous  continuerons  notre  examen  des  travaux  de  la  fac- 
ture instrumentale,  en  ne  faisant  qu'enregistrer  souvent 
les  diverses  tentatives  de  perfectionnement  auxquelles  se 
sont  livrés  les  facteurs  depuis  Tannée  1850,  car  plusieurs 
volumes  ne  suffiraient  point  à  en  décrire  les  détails. 

INSTRUMENTS  A   CORDES   PINCÉES. 

1851.—  Harpes.  Ventura  construisit  à  Londres  une  harpe  soi- 
disant  nouvelle;  cet  instrument  semblait  copié  sur  la 
Harpe  Ditale  imaginée  il  y  a  plus  de  trente  ans  par  PfeifTer 
et  dont  nous  avons  déjà  parlée  dans  cet  ouvrage.  Cependant 
comme  il  faut  être  juste,  on  doit  à  M.Ventura  une  innovation 
importante,  consistant  dans  une  touche  divisée  par  cases 
et  placée  sous  les  cordes  les  plus  hautes,  de  manière  à  tirer 
de  celles-ci  des  ressources  harmoniques  assez  abondantes. 

1850.  — Guitares.  Ashburn^  deWalcottwille  adapta  au  manche 
de  la  guitare  un  pivot  sur  lequel  s'enroulait  la  corde,  et 
une  vis  sans  fin  manœuvrait  ce  pivot.  (P.  Am.  7,279.) 
—  Dobrowolki  chercha  à  augmenter  l'étendue  de  la 
guitare  dans  les  sons  aigus  en  ajoutant  une  sixième  corde, 
montée  à  la  quarte  supérieure  de  la  chanterelle  et  suppri- 
mant la  sixième  corde  (mi)  de  la  basse. 

1851. —  Ventura  donna  comme  un  instrument  nouveau  sa  Lyre 
Ventura  qui  n'est  en  réalité  qu'une  médiocre  imitation  de 
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la  Guitare-Lyre  déjà  décrite  dans  cet  ouvn^.  Ventura 
doublait  les  six  cordes  dont  elle  était  montée  à  la  manière 
du  Théorbe  et  du  Luth  de  sorte  que  chaque  note  se  com- 
posait de  deux  cordes  à  1* unisson,  mises  en  vibration  par 
une  plectrum  d'écaillé  comme  pour  la  mandoline. 

—  Le  même  facteur  présenta  à  Londres  une  Cithare  an- 
glaise qui  n'était  que  l'ancienne  guitare  perfectionnée  dont 
le  corps  était  découpé  de  façon  à  lui  faire  faire  un  grand 
nombre  d'angles  saillants. 

—  Le  même  individu  construisit  la  Venturine^  qui  était 
une  guitare  fabriquée  sans  doute  pour  la  reine  de  Lilliput 
car  elle  n'avait  que  0,51&  de  long  (20  pouces,)  et  0,162 
(6  pouces)  de  large;  l'instrument  n'était  monté  que  de 
quatre  cordes  ;  et  comme  on  l'a  dit,  la  venturine  devait 
être  la  pochette  des  professeurs  de  guitare. 

— Le  même  facteur  est  un  innovateur  infatigable,  il  a  ima- 
giné encore  unesorte  d'instrument  qu'il  a  pompeusement  dé- 
coré du  nom  de  nouvelle  Ventura  britannique.  Cet  ancien 
professeur  de  luth  de  la  princesse  Charlotte  d'Angleterre, 
a  imité  l'ancien  Cystre.  Le  manche  est  divisé  comme  celui 
de  la  guitare  ;  il  est  monté  de  neuf  cordes  fixées  par  des 
boutons  à  la  partie  inférieure  du  corps  de  l'instrument  et 
passant  sur  un  chevalet. 

—  Gallegos  présenta  une  guitare ,  qui,  pour  la  forme, 
ressemble  beaucoup  à  celle  du  Harpo-Lyre,  que  Salomon 
fit  paraître  en  4825.  L'instrument  français  avait  trois  man- 
ches, celui  de  Gallegos  n'en  avait  que  deux. 

—  Huther,  de  Vienne,  produisit  une  sorte  de  guitare  Zi- 
therplan  ressemblant  un  peu  à  un  Cyatre  sans  manche. 
Les  cordes  assez  nombreuses  étaient  tendues  horizontale- 
ment  sur  la  table  d'harmonie.  (B.  Aut.) 

—  fT^rA^^  présenta  à  Paris  une  guitare  nouvelle  et  apporta 
quelques  perfectionnements  à  la  construction  des  instru- 
ments à  cordes.  (B.  F.  12,498.) 

M.  ***  construisit  sur  les  idées  fournies  par  M.  Perronet 
Thompson  une  guitare  enharmonique  appelée  Panormoh; 
elle  différait  de  la  guitare  chromatique  ordinaire  en  ce 
qu'au  lieu  de  12  cases  pour  former  les  12  demi  tons  de  la 
gamme,  y  compris  la  corde  à  vide,  il  y  avait  19  cases  sur 
le  manche  de  la  guitare  enharmonique  pour  la  différence 
absolue  des  demi-tons  ascendants  et  descendants. 


ESSAI   SUR   LÀ   FACTURE   INSTRUMENTALE.  483 

1852.  —  Ashbom^  de  WoIcottvîUe,  ap{>orta  des  perfectionne- 
ments à  la  guitare.  (P.  km..  9,268). 

1855.  —  Kiendly  de  Vienne,  présenta  un  Zither;  il  est  de  la 
même  famille  que  celui  de  M.  Huiher  dont  nous  avons 
parlé  plus  haut,  les  Zithers  sont  des  espèces  de  mando- 
lines quant  au  manche  et  aux  cases  pour  les  cinq  cordes 
métalliques  touchées  comme  à  l'ordinaire.  Ce  manche  dans 
les  Zithers  est  le  commencement  d'une  table  qui  se  déve- 
loppe sur  la  droite  de  l'instrument  et  supporte  vingt-six 
cordes  de  boyau  ou  cordes  filées.  Le  ZiMér  se  pose  à  plat, 
le  pouce  de  la  main  gauche  parcourt  le  manche,  celui  de 
la  main  droite  pince  les  cordes  placées  au^essous  du 
manche  exprimant  la  partie  principale,  et  pendant  ce  temps 
les  autres  doigts  de  chaque  main  exécutent  l'accompagne- 
ment sur  les  cordes  à  vide. 

INSTAUUENTS   A   CORDES   FRAPPÉES. 

1850.  Pianos.  --Aerts  imagiua  en  Belgique  un  mécanisme  pour 
le  piano.  (B.  B.) 

—  Aucher  construisit  un  piano  à  barrage  mixte  avec  un 
système  d'agrafes  posé  sur  le  chevalet  pour  compenser  la 
charge  de  la  corde.  (B.  F.,  10,033). 

—  Bachmann^  de  Tours,  confectionna  un  piano  métalli- 
que pourvu  d'une  table  d'harmonie  également  métallique. 
(B.  F.,  9,469). 

—  Blanchet  construisit  un  piano  oblique  dont  la  hauteur 
n'avait  qu'un  mètre  et  dont  le  son  était  puissant,  clair  et 
sympathique.  (B.  F.,  9,536). 

—  Braodwood  donna  à  la  direction  du  chevalet  dans  ses 
pianos  une  courbe  parfaitement  normale  et  en  harmonie 
dans  tous  ses  points  avec  l'échelle  décroissante  des  gros- 
seurs des  cordes. 

—  Buck^  de  New- York,  apporta  quelques  perfectionne- 
ments au  mécanisme  du  piano.  (P.  Am.,). 

—  Colin  introduisit  dans  ses  instruments  un  nouveau  mode 
de  résistance  au  tirage  des  cordes  et  une  disposition  nou- 
velle du  sommier  des  pointes  d'accroché.  (B.  F.  10^565). 

—  La  maison  Erard  adopta  pour  ses  pianos  un  nouveau 
système  de  construction  consistant  en  un  sommier  en 
bronze,  parallèle  aux  chevilles  et  formant  avec  le  sommier 
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d'attache  un  châssis  en  métal  maintenu  par  un  barrage 
longitudinal  dans  le  sens  des  cordes  afin  de  supporter  le 
tirage.  (P.  A.,  13,262). 

—  FauvieUe  imagina  à  Biiixelles  un  nouvel  échappement 
pour  les  pianos.  (B.  B.) 

—  Gilbert  de  Boston,  disposition  nouvelle  des  diverses 
parties  du  piano  droit.  (P.  Am.,  n""  7,&A1). 

— Statham  apporta  à  Londres  quelques  perfectionnements 
au  piano.  (P.  A.,  n*»  13,821). 

—  Franche ,  établit  un  mécanisme  répétiteur  pour  les 
pianos  droits.  (B.  F.  10,930.) 

—  Harrisorij  perfect.  à  la  construction  du  piano.  (B.  F. 
10,346.) 

—  Mata,  proposa  à  Londres  un  échappement  à  charnièœ, 
et  articulation  coudée,  et  il  proposa  également  de  recou- 
vrir le  marteau  avec  une  éponge.  (B.  F.  U  ,879.) 

—  Meyery  de  Philadelphie ,  perf.  dans  la  disposition  du 
chevalet  et  de  la  table  d'harmonie.  (P.  Am.  7,Â9Â.) 

—  Pape,  perfectionnement  à  la  construction  du  piano.  (B. 
F.  10,289,) 

—  Poisson^  de  New-York,  combinaison  de  deux  rangées 
de  cordes,  tirage  en  sens  contraire  pour  contrebalancer  la 
traction,  (P.  Am.  7,568.) 

—  Trots^  présenta  à  Bruxelles  quelques  perfectionnements 
dans  les  pianos  verticaux.  (B.  B.) 

1851.  —  Bogard,  de  Charlestown  nouvelle  construction  de  la 
table  d'harmonie.  (P.  Am.  8,575.) 

—  Bonnifas^  perfect.  à  la  construction  du  piano.  (B.  F. 
10,995.) 

—  Bord,  mécanisme  à  double  échappement  auquel  il 
donne  son  nom.  (B,  F.) 

—  Brawne,  de  Boston,  perf.  apporté  dans  la  construction 
du  piano.  (P.  Am.  8,383.) 

—  Cadby,  imita  à  Londres  et  importa  enFrance  un  instru- 
ment pour  lequel  Pape  avait  déjà  pris  un  brevet  en  1828. 
C'est  un  piano  dans  lequel  la  table  d'harmonie  est  complè- 
tement isolée  de  la  caisse  et  du  sommier  ;  sur  tout  le  pour- 
tour de  l'instrument  règne  un  barrage  en  fer  percé,  pour 
des  vis  à  écrou.  Ces  vis  sont  attachées  à  la  table  par  des 
tenons  et  servent  à  la  tendre  à  volonté  dans  telle  ou  telle 
partie.  (B.  F.  11,293.) 
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1851.  —  Collard,  piano  dit  Microchordon;  c'est  an  piano  droit 
de  six  octaves  et  demi.  Qnand  à  son  instrument  dit  piano 
du  pauvre  qui  coûte  16  livres  ou  416  fr.  il  ne  vaut  pas  ce 
prix,  car  Téconomie  faite  sur  les  matières  premières,  font 
de  cet  iustrument  un  espèce  de  sabot  :  c'est  dans  son  espèce 
un  oi^gue  à  100  />•.  ! 

—  La  maison  Erard^  piano  droit,  à  cordes  obliques,  dont 
la  sonorité  est  parfaite,  on  y  a  fait  l'application  du  méca- 
nisme répétiteur  des  grands  pianos.  (P.  Am.  13,816.) 

—  Evrard,  perfect.  à  la  construction  du  piano.  (B.  F. 
11,270.) 

Franche^  nouveau  système  de  répétition.  (B.  F.) 

—  Gilbert,  de  Boston,  perf.  dans  la  construction  du  piano. 
(P.  Am.  8,398.) 

—  Gouliart^  nouvelle  garniture  du  clavier.  (B.  F.  12,657.) 

—  Gray,  de  Albany,  perfectionnement  apporté  dans  la 
construction  delà  mécanique  du  piano.  (P.  Am.  8,352.) 

—  Hoxa,  de  Vienne  modifie  l'échappement  dit  Viennois 
pour  donner  plus  de  précision  au  coup  de  marteau. 
(P.  Aut.) 

—  Hopkinson^de  Londres  construisit  un  piano  à  répéti- 
tion, à  trémolo  et  à  mouvement  interrompu  nommé  Check- 
action.  Le  mécanisme  consistait  dans  le.  simple  pilote  du 
piano  primitif,  placé  sur  la  touche  et  articulé  à  charnière. 
Lorsque  ce  pilote  agit  sur  le  marteau,  il  fléchit  par  la 
charnière  et  le  marteau  est  saisi  par  l'attrape  marteau  et, 
quand  la  touche  se  relève  d'une  très-petite  partie  de  son 
enfoncement,  un  simple  ressort  de  fil  de  laiton  redresse  le 
pilote.  (P.  A.  n«  13,821.) 

—  Kerrissen^  de  Philadelphie,  perfectionnement  apporté 
dans  la  construction  de  la  mécanique  du  piano.  (P.  Am. 
8,363.) 

—  Kirkman,  présenta  un  piano  à  queue,  vraie  miniature 
car  le  grand  côté  n'a  que  1",  16  de  longueur  et  la  largeur 
du  clavier  est  de  0,80  ;  il  a  l'étendue  de  six  octaves  et 
demie  ;  ce  petit  instrument  se  fait  remarquer  par  la  puis- 
sance de  ses  sons,  même  dans  les  basses. 

—  Klepser^  de  Cincinnati,  nouveau  genre  de  piano  droit 
pour  en  augmenter  le  son  des  basses.  (P.  Am.  8,002.) 

—  Kretor,  de  New -York,  perf.  apporté  à  la  mécanique  du 
piano.  (P.  Am.  8,350.) 


486      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

1851.  —Lichtenihal^îadiB  facteur  à  BruxeUes,  maintenant  établi 
àSaint-PétersboQrg,  construisit  dans  cette  ville  de  grands 
pianos  à  double  table  d'harmonie  dans  le  but,  dit-il,  de  par- 
tager le  poids  des  cordes  ;  le  croisement  des  cordes  dans  ce 
genre  de  piano  offre  mille  inconvénients  acoustiques  et 
rien  dans  l'instrument  ne  vient  les  compenser. 

—  Mata  présenta  quelques  perfectionnements  dans  la 
construction  des  pianos.  (B.  F.  11,879.) 

—  Mathmhék,  de  New-Yorck,  perfectionnement  dans  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.  8,A70.) 

—  Mercier  apporta  des  perfectionnements  au  nez  de  l'é- 
chappement ordinaire  dit  de  Roller^  et  perfectionna  sa 
pédale  expressive  qui  consistait  en  un  ventail  unique,  formé 
d'un  panneau  fort  mince  appliqué  à  l'arrière  du  piano  droit  ; 
ce  ventail  porte  sur  le  bas  de  l'instrument,  et  à  cet  endroit 
il  est  muni  de  charnières;  il  est  attaché,  vers  son  milieu,  à 
des  tringles  de  rappel,  qui  le  font  s'appliquer  au  corps  de 
l'instrument  ou  s'en  détacher,  selon  que  l'exécutant  appuie 
plus  ou  moins  sur  une  pédale  disposée  comme  les  pédales 
ordinaires.  (B.  F.  11,178.) 

—  Meyer^  de  Philadelphie,  offrit  un  piano  carré  où  l'on 
remarquait  une  double  plaque  mécanique  pour  l'attache 
des  cordes. 

—  Miller^  de  Rochester,  perfectionnement  dans  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  Am.  8,19i|.) 

—  Nunn's,  de  New-Yorck,  adapta  à  ses  instruments  des 
tables  d'harmonie  prolongées.  Par  une  combinaison  da 
mécanisme,  ces  instruments  pouvaient  se  transformer  en 
pianos  éoliens.  Système  Isoard.  (P.  Am.) 

—  Fauche,  Perfectionnement  au  mécanisme  du  piano. 
(B.  F.,  12,202.) 

—  Petit'Cler  imagina  un  double  échappement  mobile 
à  répétition,  pour  la  mécanique  dite  de  RoUer.  (B.  F., 
11,148.) 

—  Pons^  de  Grenoble,  donna  son  nom  à  un  échappement 
pour  piano  droit.  Dans  le  but  d'atténuer  les  défauts  que 
présentait  la  fabrication,  dans  l'échappement  des  marteaux 
et  dans  la  position  de  l'étouffoir  qui  ne  repose  pas  sur 
la  partie  des  cordes  où  les  vibrations  sont  les  plus  grandes, 
et  dans  la  complication  du  mécanisme,  te  facteur  adopta 
les  dispositions  suivantes  :  le  marteau  ayant  frappé  les 
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cordes,  retombait  en  arrière  à  une  distance  de  2  à  3  cenii- 
mëtres  de  ces  cordes^  de  sorte  que  les  sons  conservaient 
leur  force  et  leur  netteté;  l'étouffoir  était  placé  sur  la 
partie  de  la  corde  où  se  fait  sentir  la  vibration  la  plus  éner- 
gique et  il  réduisait  à  quatorze  le  nombre  des  pièces  du 
mécanisme  au  lieu  de  vingt  qu'il  possédait  dans  l'ancien 
système.  (B.  F.,  11,18.3) 

—  Radenez^  amélioration  dans  la  fabrication  des  pianos. 
(B.  F.,  12,272,) 

—  Baven^  de  New-Yorck,  perfectionnement  apporté  à  la 
construction  du  piano.  (P.  Am.,  8,320.) 

—  Robertêon^  amélioration  dans  la  fabrication  du  piano. 
(P.  A.,  13,601.) 

—  Rodolphe^  amélioration  dans  la  fabrication  du  piano. 
(B.  F.,  11,385.) 

— Ruck,  de  New-Yorck,  perfectionnement  à  la  mécanique 
du  piano.  (P.  Am.,  7,976.) 

—  Sax(pêre),  chercha  à  éviter  les  inconvénients  du  tirage 
des  cordes  sur  la  table  do  piano*  Pour  parvenir  à  ce  but, 
il  imagina  de  faire  passer  ces  cordes  en  dessus  et  en  dessous 
du  chevalet  et  de  rendre  ainsi  parce  balancement  de  force, 
la  liberté  entière  à  la  table  d'harmonie.  (B.  F.) 

—  Schneider  présenta  un  piano  dans  lequel  il  employa  le 
système  Viennois  qui  consiste  en  un  marteau  monté  sur  la 
touche  même  au  moyen  d'une  fourche  sur  laquelle  il  bas- 
cule. L'extrémité  du  marteau  opposé  à  sa  tète  est  placée 
sous  Tépaulement  d'un  pilote,  mobile  sur  son  centre  et 
maintenu  par  un  ressort.  Lorsque  la  touche  s'abaisse,  le 
marteau  poussé  par  la  fourche  est  lancé  à  la  corde  et  s'é- 
chappe en  pivotant,  par  un  effort  qui  repousse  le  pilote, 
puis  il  retombe  à  sa  position  de  repos  et  le  pilote  reprend 
sa  place. 

—  Sthatham^  perfectionnement  à  la  construction  du 
piano.  (P.  A.  13,821.) 

—  Stodart  donna  le  nom  de  compact-square,  à  un  piano 
plus  court  que  les  pianos  carrés  ordinaires.  Le  mécanisme 
en  dessus  empmnté  à  Pape,  qui  fut  breveté  pour  ce  prin- 
cipe d'action  en  1825,  fut  introduit  en  18A5,  par  Stodart 
dans  les  instruments  de  sa  fabrique. 

—  Sirobel  imagina  un  nouveau  genre  de  fourche  à  res* 
sort  pour  les  pianos.  (B.  F.  11,819.) 
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1862.  —  Bideller^  de  Lyon,  mécanique  nouvelle  à  double  échap- 
pement pour  piano  droit.  (B.  F.,  14,884.) 

—  Blackwal^  perfectionnement  à  la  construction  des 
pianos.  (P.  A.  1,016,  n.  S.) 

—  Brockbank^  amélioration  au  piano  consistant  dans  un 
contre-sommier  de  chevilles,  dans  lequel  les  chevilles 
viennent  reposer  après  avoir  traversé  le  sommier.  Ces  som- 
miers sont  consolidés  et  maintenus  entre  eux  par  une  barre 
métallique.  (P  A.,  n«  2,  n.  S.) 

—  Brawn  de  Boston,  perfectionnement  à  la  mécanique  du 
piano.  (P.  Am.,  8,680). 

—  Compton  de  New- York,  perfectionnement  à  la  cons- 
truction du  piano.  (P.  Am.,  9,014). 

—  Florence  de  Bruxelles,  nouveau  châssis  de  piano.  (B.  B.) 

—  Franche  perfectionna  la  mécanique  des  pianos  droits 
dite  Anglaise  en  y  ajoutant  le  système  de  répétition  à 
toutes  les  profondeurs  de  la  touche  par  le  simple  échappe- 
ment, le  double  nez  et  le  ressort.  (B.  F.,  13,500). 

—  Furgang  d*  Albany ,  nouveau  clavier  pourpiano.  (P.  Am. , 
8,887). 

—  Corrfon  imagina  un  nouveau  genre  de  chevilles  et  un 
nouveau  système  pour  accorder.  (P.  A.,  n"  696,  n.  S.) 

—  Heaffer  construisit  des  pianos  à  buffet  avec  un  système 
tremblé.  (B.  B,) 

—  Hampton  apporta  au  piano  un  perfectionnement  qui 
consistait  dans  le  placement  du  sommier  plat  en  tête  du 
fond,  en  substituant  au  côté  courbe  une  plaque  métalli- 
que, et  en  employant  une  table  d'harmonie  supportée  par 
un  barrage  métallique.  (P.  A.,  n"  659,  n.  S.) 

—  Uare^  table  d'harmonie  prolongée.  (P.  A.,  n°  36, n.  S.) 

—  Howe^  de  Boston,  mécanique  nouvelle  pour  piano. 
(P.  Am.,  9,282). 

—  Lacroix^  modification  au  piano.  (B.  B.) 

—  Lambert^  modification  au  piano.  (P.  A.,  n*  13,930). 

—  Lentz,  perfectionnement  dans  la  construction  des  pia- 
nos. (B.  F.,  15,068). 

—  Letton  de  Quincy,  nouveau  genre  de  piano  droit. 
(P.  Am.,  9,301). 

—  Limonaire  imagina  un  marteau  répétiteur,  à  renvoi 
d'échappement  et  à  double  vis  régulatrice  ;  ce  marteau  mo- 
bile fait  charnière  à  une  des  extrémités  de  la  noix  ;  elle  est 
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traversée  librement  par  une  broche  taraudée  dont  Técrou 
sert  à  régler;  elle  soutient  le  marteau  dans  la  position  où 
il  est  reçu  parla  chaise  et  en  même  temps  renvoie  l'échap- 
pement sous  le  nez  de  la  noix  aussitôt  que  la  touche  se  re- 
lève. (B.  F.,  13,806). 

—  UaC'Donald  de  New-York,  perfectionnement  apporté  à 
la  construction  du  piano.  (P.  Am.,  9,30A). 

—  Pape,  perfectionnement  aux  instruments  à  clavier. 
(B.  F.,  16,208, 17,36*2). 

—  Pteyei^  nouveau  système  de  construction  des  piauos. 
(B.  F.,  16,072). 

—  ffoller  inventa  et  établit  une  nouvelle  mécanique  de 
piano  à  point  de  contact  et  mobile.  (B.  F.,  13,618). 

—  Rmsell  fait  usage  de  cordes  plates  au  lieu  de  cordes 
rondes  et  indique  un  moyen  pour  les  attacher  et  les  tendre. 
Syitème  déjà  connu.  (P.  A.,  n"  773,  n.  S.) 

—  Rûsl^  au  lieu  de  faire  le  cadre  du  piano  en  bois  plein,  le 
divisa  en  plusieurs  cases  sonores,  et  tout  en  obtenant  par 
là  une  très- grande  vibration,  il  allégea  considérablement 
le  poids  de  l'instrument.  (P.  A.,  n"  99,  n.  S.) 

—  Speer  de  Aqua-Chanack,  construction  nouvelle  de  la 
table  d'harmonie.  (P.  Am.,  9.287). 

—  Squircy  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(P.  A.,nM3,947). 

—  Stewart  perfectionna  la  répétition  du  marteau  en  don- 
nant un  point  d'arrêt  à  ce  marteau  sur  une  tige  à  cré- 
maillère au  bas  du  levier  porté  par  la  louche.  (P.  A., 
n«  â9,  n.  S.) 

1863.  —  Ashenhursty  perfectionnement  au  piano  consistant  dans 
la  construction  ordinaire  du  fond  de  l'instrument,  mais  en 
remplissant  les  vides  qui  se  trouvent  entre  les  barres  par 
des  caisses  de  bois  l^er  en  en  faisant  autant  de  caisses 
sonores.  (P.  A.,  n*  668,  n.  S.) 

—  Blondel  établit  un  appareil  donnant  la  faculté  de  ré- 
péter la  note  à  volonté,  au  moyen  de  pédales,  à  l'octave 
grave  ou  à  l'octave  aigué,  ou  bien  les  trois  notes  ensemble 
dans  toute  l'étendue  du  clavier.  Des  pilotes  à  piston,  mus 
par  la  touche,  font  fonctionner  des  balanciers  en  cuivre  et 
font  frapper  les  marteaux  du  piano  sans  que  les  touches 
de  ces  mêmes  notes  se  baissent,  ce  qui  permet  de  pouvoir 
attaquer  à  l'instant  même  la  note  naturelle  et  refaire  l'oc- 
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tave  plus  loin.  C'est  une  imitation  du  procédé  analogue 
employé  par  Ph.  Girard  dans  son  piano  octaviant.  (B.  F. , 
17,043). 

—  Bresseau  et  Gillet  em'ployent  un  barrage  en  fonte  de  fer 
d'une  seule  pièce.  (B.  F.,  16,156). 

— Broockbanck^  piano  horizontal  avec  mécanisme  nouveau. 
(P.  A.,  1,206,  n.  S.) 

—  Delisse^  système  d'échappement  libre  à  détente  pour 
mécanisme  de  piano.  (B.  F.,  16,591). 

—  La  maison  Erard  présenta  des  pianos  dans  lesquels  on 
remarqua  diverses  améliorations.  La  première  consistait 
dans  un  épaulement  qui  venait  s'appuyer  contre  la  barre 
métallique,  qui  se  trouvait  placée  derrière  le  sommier  des 
chevilles  et  qui  s'inclinait  vers  le  plan  du  sommier,  de  ma- 
nière à  donner  de  la  fermeté  aux  cordes  et  à  augmenter  leur 
tension  jusqu'à  la  place  où  se  trouvait  autrefois  la  pointe 
du  sillet.  La  seconde  amélioration  se  trouvait  dans  nn 
chevalet  à  agrafes  dans  le  but  d'obtenir  une  pression  égale, 
et  de  balancer  les  cordes  sur  le  chevalet,  ce  qui  conservait 
au  piano  la  qualité  brillante  et  légère  du  son.  Hais  pour 
éviter  les  entailles  que  finissent  par  faire  les  frottements  de 
la  corde  sur  les  agrafes  en  bronze,  on  avait  enchâssé  dans 
chaque  trou  de  l'agrafe,  destiné  au  passage  d'une  corde, 
un  petit  cylindre  d'acier.  (B.  F.,  16,85A). 

—  Laussebat,  facteur  à  Clermont-Ferrant,  un  piano  ver- 
tical. (B.  F.,  17,649). 

—  Matkew^  perfectionnement  à  la  construction  du  piano, 
oiTrant  le  moyen  de  mettre  plusieurs  rangées  de  marteaux 
dépendant  des  mêmes  touches.  (P.  A.,  n*  569,  n.  S.) 

—  Maury^  nouveau  système  de  confection  du  piano,  à  che- 
valet suspendu  :  même  principe  qne  celui  d'après  lequel 
était  construit  le  piano  de  Sax,  père.  (B.  F.,  18,181). 

—  Pi/faut  donna,  à  la  Nouvelle-Orléans^  le  nom  de  piano- 
régulateur  à  nn  instrument  dont  la  caisse  est  en  métal 
comme  les  cordes,  en  sorte  que  l'instrument  est  insen- 
sible aux  variations  de  la  température.  (B.  F.,  17,200). 

—  Rolt  imagina  d'introduire  dans  la  caisse  du  piano  un 
tube  de  métal  ouvert  à  chaque  bout;  il  faisait  les  barrages 
de  cette  caisse  creux  aussi  et  il  les  laissait  communiquer 
au  tube  métallique.  (P.  A.,  n'  1,206,  n.  S.) 

—  Hûst  établit  sur  le  sommet  de  son  instrument  des  boites 
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acoustiqaes  ayant  la  folme  de  cônes  tronqués  avec  ouver- 
tures au-dessus  du  piano  et  descendant  au  niveau  de  la  li- 
gne du  chevalet.  (P.  Ang.,  n*  J,616,  n.  S.) 

—  Sandeland^  pour  éviter  le  bruit  que  fait  le  sautereau  en 
retombant  sur  le  feutre,  attacha  la  tète  du  sautereau  par 
un  lien  fixe  à  une  pointe,  ce  qui  en  réglait  le  mouvement. 
(P.  A.  548.  n.S.) 

—  Shawj  perfectionna  le  mécanisme  du  piano  par  l'addi- 
tion d'un  levier  qu'il  nomma  simplex;  ce  levier  se  trouvait 
uni  au  marteau  et  servait  à  le  ramener  quand  il  frappait  la 
corde.  (P.  A.  2,981.  u.  S.) 

—  Souffleta^  établit  un  système  de  compensation  de  la 
charge  des  cordes  sur  la  table  d'harmonie. 

—  Stewart^  mécanisme  répétiteur  obtenu  en  fixant  un  le- 
vier sur  la  touche  et  en  appliquant  l'extrémité  du  méca- 
nisme répétiteur  à  un  fil  fixé  à  la  touche.  (P.  A.  n*"  1,912.) 

—  Talbot,  perf.  à  la  const.  des  pianos.  (P.  A.,  n*  668.) 

—  Wolfel,  perf.  à  la  const.  des  pianos.  (B.  F.) 

185A.  —  André,  de  Francfort,  présenta  un  piano  avec  méca- 
nique anglaise  qu'il  nomma  Piano  Mozart  :  rien  de  nou- 
veau dans  la  construction. 

—  Bideller^  mécanisme  de  piano  à  double  échappement. 
(B.  F.  19,658.) 

—  Bonnifas^  de  Montpellier,  introduisit  dans  la  construc- 
tion de  ses  instruments  des  cônes  métalliques  sonores. 
Système  déjà  introduit  en  Angleterre.  (B.  F.  20,817.) 

—  Dreaper^  nouvelle  disposition  du  châssis  et  de  son  bar- 
rage et  consolidation  de  la  table  d'harmonie.  (P.  A.  2,671. 

—  Eisenmenger,  perfectionna  le  mécanisme  du  piano.  (B. 
F.  20,622.) 

—  Harisson^  piano  à  deux  cordes,  mais  montées  par  un 
seul  fil  d'acier  tournant  sur  une  pointe  :  imitation  de  l'an- 
cien système  Boisselot.  (P.  A.  1,164.) 

—  Heinhcie,  perf.  apporté  au  piano.  (B.  F.  21,286.) 

—  Hetvitt\s,  piano  sans  châssis,  s' appliquant  contre  la 
paroi  d'un  appartement  qui  sert  alors  de  châssis.  Le  fac- 
teur attachait  les  cordes  à  des  leviers  à  ressorts  :  moyen 
déjà  connu.  (P.  A.  2,647.) 

—  Laborde,  construisit  un  piano  d'après  un  nouveau  sys- 
tème qu'il  désigna  sous  le  nom  de  constant  accord.  Pour 
compenser  les  altérations  et  rétablir  la  justesse  des  into- 
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nations  an  fur  et  à  mesura  dô  ses  perturbations,  le  factenr 
attachât  l'extrémité  supérieure  de  la  corde,  non  à  une 
cheville  fixe  comme  dans  les  pianos  ordinaires,  mais  au 
petit  bras  d*un  levier  dont  les  deux  bras  étaient  dans  nn 
rapport  comme  20  est  à  1  ;  le  grand  bras  de  ce  levier  était 
attaché  à  un  ressort  en  fil  de  fer,  lequel  était  fixé  à  la  base 
de  la  face  postérieure  de  l'instrument.  L'extrémité  infé- 
rieure de  la  corde  avait  pour  point  d'attache  la  pointe  au- 
dessus  du  sillet  :  lorsque  la  corde  s'allongeait,  le  ressort 
se  raccourcissait  et  compensait  en  partie  la  perte  de  la 
tension  subie  par  la  corde.  On  voit  que  l'idée  de  M.  Lepère, 
produite  en  i  839,  n'a  pas  été  étrangère  à  cette  nouvelle 
combinaison.  (B.  F.  i9,31A.) 

—  Michelet^  perfectionnement  à  la  construction  des  pia- 
nos. (B.  F,  20,074.) 

—  Pol'Louis^  de  Nismes,  imagina  une  nouvelle  table 
d'harmonie  munie  d'éclisses.  Pour  que  cette  table  eût 
la  même  liberté  que  celle  du  violon,  le  facteur  lui  donna 
une  construction  semblable,  hors  de  l'influence  de  toute 
pression  :  elle  reposait  sur  des  éclisses  spéciales,  séparées 
entièrement  du  sommier  des  chevilles  et  du  sommier  de 
pointe.  (B.  F.  20,470.) 

—  Schwander^  nouveau  mécanisme  à  répétition  continue. 
(B.  F.  20,060.) 

—  Smith,  nouvelles  dispositions  des  cordes,  de  telle  sorte 
que  pour  un  piano  à  trois  cordes  il  n'y  en  a  réelle- 
ment que  deux  :  ces  deux  cordes  extérieures  ne  se  compo- 
sent que  d'un  seul  brin  qui  tourne  et  se  replie  sur  une 
grosse  pointe  d'un  diamètre  assez  large  pour  permettre  à 
la  troisième  corde  de  venir  se  fixer  à  une  pointe  moins 
forte  placée  tout  près  de  la  première.  (  Encore  une  imita- 
tion du  système  Boisselot).  (P.  A.  1,849.) 

—  Thomas,  imagina  un  nouveau  système  de  châssis  pour 
piano  droit.  (P.  A.  n- 1,020,  n.  S.) 

—  Valz  (de),  chef  d'escadron  d'artillerie,  ayant  éprouvé 
souvent  des  accidents  dans  les  touches  de  son  piano,  ima- 
gina un  système  de  doubles  touches,  dites  ii  accidents  ve- 
nant au  secours  de  l'exécutant.  (B.  F.  18,034.) 

—  Waddington^  proposa  de  renfoncer  la  table  d'harmonie 
par  des  éclisses  placées  non  en  dessons  de  la  table  comme 
on  le  fait  ordinairement,  mais  en-dessus  (P.  A.  972.) 
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185â.  —  Wirth,  nouveau  genre  d'échappement  pour  piano  droit. 

(B.  F.  10,166.) 
1855.  —  Aucher^  perfect.  à  la  construction  des  pianos.   (B.  F. 

24,914.) 

—  BevUacqna,  perfect.  à  la  construction  des  pianos.  (B. 
F.  24,308.) 

—  Bord^  perf.  apporté  aux  instruments  à  cordes.  (B.  F. 
24,049.) 

—  Bresseau  et  Gillet^  d'Angers,  présentèrent  un  piano 
avec  cadre  métallique  et  barre  en  fer  de  fonte  coulés  d'une 
seule  pièce. 

—  Burgaper^  imagina  un  système  de  pression  et  l'ap- 
pliqua aux  touches  du  piano.  (B.  F.  26,673.) 

—  Buthod ,  système  de  mécanique  pour  piano.  (B. 
F.  22,827.) 

—  Castelli,  nouveau  mécanisme  pour  piano.  (B.F.  22,863.  ) 

—  Champeaux,  supprime  dans  ses  instruments  les  bar- 
rettes du  derrière  de  la  table  d'harmonie,  qu'il  remplace 
par  un  chevalet. 

— Dewrance,  perfectionnement  au  piano.  (B^  F.  25,607. 

—  P.  A.  n»  2,291.) 

—  Dreaper^  perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 
(B.F.  23,468.) 

—  Eavestaff^  perfectionnement  au  mécanisme  du  piano. 
(P.  Am.  2,292.)    . 

—  Eisenmenger^  au  lieu  d'établir  un  plan  vertical  pour 
les  cordes  du  piano  droit,  fournit  à  son  instrument  une 
inclinaisonassez  prononcée  pour  donner  à  ses  cordes  la  lon- 
gueur voulue  tout  en  n'ayant  qu'une  très-petite  hauteur  : 
le  mécanisme  employé  est  dit  à  balancier.  (B.  F.  24,354.) 

—  FatVr^  construisit  un  piano  droit  ayant  son  cadre  métal- 
lique en  fer  forgé  avec  une  plaque  du  même  métal,  contre 
laquelle  venaient  arcbouter  des  barres  également  en  fer. 

—  FiJcrÂ^r,  perfectionnement  dans  la  construction  du  mar- 
teau dans  la  mécanique  du  piano.  (P.  A.,  2,642). 

—  Gilbée^  perfectionnement  dans  la  construction  des  pia- 
nos anglais.  (B.  F.,  22,575). 

—  Gouliart  imagina  de  nouvelles  pointes  de  clavier.  (B.  F. , 
24,416). 

—  Uercé  et  Maine  construisirent  un  piano  droit  avec  un 
système  d'agrafes  placéessurla  table,  par  lesquelles  passent 
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les  cordes,  ayant  quelque  analogie  avec  le  système  d'agra- 
fes d'Érard. 

—  KriegeUtein  présenta  un  piano  demi-oblique  excellent 
dans  toutes  ses  parties,  quoiqu'il  n'eût  que  l^.O?  de  hau- 
teur :  c'est  un  véritable  chef-d'œuvre  comme  exécution  et 
sonorité. 

—  Laprewtte^  piano  à  corps  sonore.  (B.  F.,  2&,065). 

—  Lentz.  Piano  scandé.  Voir  page  500.  (B.  F.,  24,883). 

—  Loddé^  perfectionnement  au  piano.  (B.  F.,  25,116). 

—  Mercier  ajouta  à  son  piano  une  pédale  dite  d'expression. 
B.  F.,  23,870). 

—  Milligan,  piano  qui  peut  se  séparer  en  deux  parties 
pour  le  rendre  plus  transportable.  (B.  F., 25, 21 8. — P.  A., 
2,364). 

—  Marsh^  moyen  de  rendre  le  piano  plus  portatif.  B.  F., 
24,587.  —  P.  A„  968). 

—  Martin^  perfectionnement  aux  instruments  à  clavier. 
(B.  F.,  24,487), 

—  Moullé^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  23,613). 

—  Pteyel,  nouveaux  perfectionnements  au  mécanisme  du 
piano.  (B.  F.,  25,187). 

—  Bodely  perfectionnement  au  piano.  (B.  F.,  28,148). 

—  Rohden^  mécanisme  à  pivot  pour  les  touches  du  piano. 
(B.  F.,  24,397). 

—  Sautter^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.F.) 

-^  Schlachter,  perfectionnements  apportés  à  la  mécanique 
du  piano.  (B.  F.,  25,463). 

—  Schottus.  Nouveau  barrage  creux.  Ce  barrage  est 
creux,  cintré  derrière  et  arrondi  vers  les  cordes;  à  cet 
effet  il  est  construit  dans  des  calles  spéciales.  Cette  cons- 
truction, des  plus  solides,  diminue  plutôt  que  d'augmenter 
le  poids  du  'piano,  et  a  pour  effet  d'opposer  un  contre- 
tirage  aux  cordes,  de  garantir  le  piano  des  accidents  qu'oc- 
casionnent l'humidité  ou  la  trop  haute  température  de 
l'atmosphère.  Ce  barrage  est  monté  sur  six  barres  en  fer 
cintrées  dans  leur  longueur  et  dont  les  extrémités  ont  la 
forme  d'un  support.  Ces  barres  font  arcs-boutants  entre 
une  autre  barre  placée  horizontalement  dessous  et  à  fleur 
du  sommier  des  chevilles,  et  le  grand  sommier  en  fer  du 
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bas  qui  embolie  toute  la  base  du  piano.  Elles  sont  collées 
et  callées  dans  chaque  montant  du  barrage.  En  outre,  des 
crampons  de  fer, ayant  la  forme  d'un  7  allongé,  au  nombre 
de  deux,  quatre  ou  six,  prennent  la  partie  supérieure  du 
sommier  des  chevilles,  et  toute  l'épaisseur  du  sommet  du 
barrage,  longent  ensuite  toute  la  hauteur  de  l'instrument, 
traversent  le  grand  sommier  en  fer  du  bas  où  ils  se  serrent 
en  dessous  au  moyen  d'unécrouet  d'une  clé.  On  se  procure 
par  cette  construction  l'avantage  d'assurer  plus  longtemps 
la  tenue  de  l'accord  et  de  conserver  à  la  table  d'harmonie 
toutes  ses  qualités. 

—  Schwander^  perfectionnement  au  piano.  (B.  F. ,  22,209). 

—  Smithj  perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 
(B.  F.,  22,565.  P.  A.) 

—  Souffleto  construisit  un  piano  droit  à  table  bombée  : 
voulant  aussi  donner  à  ses  instruments  les  qualités  que 
l'on  remarque  dans  les  violons,  qui  s'améliorent  en  vieil^ 
lissant  tandis  que  les  instruments  à  table  plate  se  dété- 
riorent. Mais  au  lieu  de  bomber  sa  table  dans  le  sens  trans- 
versal de  l'instrument,  il  l'a  bombée  verticalement,  ce  qui 
est  le  contraire  du  violon  et  ce  qui  détruit  le  but  que  le 
facteur  s'était  proposé  :  dans  les  instruments  à  percussion 
la  vibration  de  la  corde  est  perpendiculaire  au  plan  des 
cordes,  et  dans  les  instruments  à  archet  cette  vibration  des 
cordes  est  longitudinale  et  transversale  au  plan  de  ces 
cordes.  (B.  F.,  24.631). 

—  Ziegler^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  24,114). 

1856.  —  Blondel^  perfectionnement  à  la  construction  du  piano. 
(B.  F.,  38,989). 

—  Cabra^  perfectionnement  au  mécanisme  répétiteur  du 
piano.  (P.  A.,  n* 2,611). 

-r  Caspers^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  28,752). 

—  CharpaniierU  nouv.  clavier  pour  piano.  (B.F.,  26,649). 

—  Collardy  perfectionnement  à  l'échappement  du  marteau. 
(P.  A.,u»365). 

—  Dietz^  nouveau  piano  à  queue,  vertical.  (B.  F.,  26,882) . 

—  Driggs^  se  fit  breveter  en  France  pour  des  perfection- 
nements qu'il  apporta  d'Amérique,  dans  la  construction 
des  pianos.  (P.  Am.  —  B.  F  ,  26,126). 
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1856.  —  Dumas 9  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  28,767). 

—  Eisenmenger^  piano  demi  incliné.  (B.  F.,  29,677). 

—  Mahon  Erard  présenta  de  nouvelles  fourches  de  mar- 
teau en  cuivre  avec  tourillon.  Chaque  fourche  était  munie 
d'une  vis  rivée  en  dessous,  de  manière  à  lui  permettre  de 
tourner  pour  ouvrir  ou  fermer  la  pince,  c'est-à-dire  la  fente 
de  ces  fourches^  afin  de  serrer  ou  de  déserrer  les  deux 
tourillons  d'un  même  marteau.  Mais  cette  vis  ainsi  montée 
ne  permettait  qu'une  très-petite  ouverture  de  la  pièce  et 
souvent  le  filet  de  la  vis  s'usait:  pour  obvier  à  ce  grave  in- 
convénient, après  avoir  fendu  la  fourche  suivant  son  épais- 
seur, on  ovalise  le  trou  pratiqué  dans  la  partie  inférieure. 

—  Grus^  système  de  piano  droit  à  répétition  indéfinie. 
(B.  F.,  28,964). 

—  Haddan^  nouvelle  disposition  pour  la  construction  du 
piano  et  perfectionnement  au  mécanisme.  (P.  A.,  2,838). 

—  Huxtable,  Pour  obtenir  une  augmentation  Ou  une  di- 
minution de  son  à  volonté^  le  facteur  adapte  à  la  caisse  de 
l'instrument  des  espèces  de  jalousies  s'ouvrant  plus  ou 
moins  au  moyen  d'une  pédale,  moyen  déjà  employé  dans 
les  vieux  clavecins  et  dans  les  orgues.  (P.  A.,  2,628). 

—  Mills,  changement  apporté  dans  la  position  des  som- 
mier^ et  nouvelles  dispositions  des  pointes.  (P.  A.,  1,A&7). 

—  Le  même  facteur,  perfectionnement  dans  l'échappe- 
ment du  marteau.  (P.  A.,  n*  1,476). 

—  Owen  introduisit  dans  les  pianos  deux  tables  d'har- 
monie mises  en  rapport  par  des  âmes.  (P.  A.,  206). 

—  Payan^  perfectionnement  apporté  au  mécanisme  du 
piano.  (B.  F.,  27,491). 

—  Priesley^  perfectionnement  au  mécanisme  du  piano. 
(P.  A.,  n*  906.  —  B.  F.,  29,496). 

1856.  —  Scholtus^  nouveau  mouvement  de  pédales;  ce  mou- 
vement, pour  les  pédales  des  pianos  quel  qu'en  soit  le 
nombre,  fonctionne  par  le  moyen  d'une  tringle  ou  d'une 
corde  de  matière  quelconque  poussant  ou  tirant.  En  adop- 
tant ce  mouvement  très  simple  et  sans  ressort  on  remplace 
avantageusement  tous  les  autres  mouvements  :  car,  moins 
il  y  a  de  frottement,  moins  il  y  a  de  bruit;  ensuite,  le  fond 
ou  le  bas  du  piano  est  entièrement  libre,  et  donne  toute 
facilité  pour  remettre  les  cordes. 
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1856.—  Shirley,  de  New-York,  nonveau  perfectionnement  au 
mécanisme  répétiteur  du  piano.  (P.  A.,  2,383.  —  B.  F., 
29,865). 

—  Soudet^  ressorts  d'appui  adaptés  à  la  table  d'harmonie. 

—  Tailleur^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  29,236). 

—  Womum^  perfectionnement  à  la  mécanique  des  pianos 
à  queue.  (P.  A.,  1,644). 

1857.  —  Bleve^  table  d'harmonie  avec  combinaison  nouvelle  au 
système  de  chevalet.  {B.  F.,  30,919). 

—  Ort^^.9,  perfectionnement  dans  la  construction  du  piano. 
(B.  F.,  30,891). 

—  Eulriot,  nouveau  système  de  piano.  (B.  F.,  33,610). 
— Grunner^  perfectionnement  à  la  construction  des  piano?. 
(B.  F.,  34,013). 

—  Houssay^  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
des  caisses  de  piano.  (B.  F.,  32,564). 

—  Lacape^  perfectionnement  à  la  construction  des  pianos. 
(B.  F.,  34,408). 

—  Ordway^  nouvelles  attaches  de  piano  dites  attaches  de 
pédale  à  sourdine.  (B.  F.,  32,809). 

1857.  —  Scholtus,  Petit  piano  dit  de  voyage  à  82  notes  de  Fut 
au  LA.  Ce  piano  réduit  au  plus  petit  format  n'a  que  0",85 
de  hauteur,  1",10  de  largeur  et  0",35  d'épaisseur.  Son 
poids  varie  de  50  à  60  kilogrammes  au  lieu  de  240, 
poids  des  sommiers  en  général.  On  peut  donc  voyager  avec 
cet  instrument  sans  avoir  même  l'embarras  de  le  faire  em- 
baller, car  il  suffirait  de  l'envelopper  d'une  housse  bien 
garnie. 

PIANOS   EXCEPTIONNELS. 

1850.  PIANOS  A  DOUBLE  CLAVIER.  —  V andercruyssen,  construisit 
en  Belgique  un  piano  à  deux  claviers.  (B.  B.) 

1 851.  —  Jones^  de  Londres,  établit  ù^ç^pianos  droits  doubles  ;  ce 
sont  comme  deux  pianos  droits  réunis  dos  à  dos  munis  de 
deux  ou  d'un  seul  clavier  à  volonté.  Vieille  nouveauté. 

—  Pirson,  construisit  un  double  grand  piano  dont  la 
forme  est  celle  d'une  table  carrée  ;  à  chaque  extrémité  de 
la  caisse  se  trouve  un  clavier  de  six  octaves  et  demie.  La 
table  d'harmonie  est  double  et  les  cordes  des  deux  cla- 
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viers  sont  superposées.  (Uème  remarque  qu'au  précédent.) 
1S55.  —  Janus,  présenta  un  piano  double  qui  n* offre  rien  de 
nouveau  ;  car,  on  ne  saurait  regarder  comme  teU  la  réu- 
nion même  d'un  piano  et  d'un  piano  oblique  placés  dos  à 
dos  ayant  deux  claviers  opposés  l'un  à  l'autre. 
1851.  Pianos  transpositeurs  et  pianos  octavunt.  —  Addùon^ 
de  Londres  produisit  un  petit  piano  droit  transpositeur  :  le 
premier  essai  de  ce  genre  d'instrument  fut  tenté  au  com- 
mencement de  ce  siècle  par  Sébastien  Erard. 

—  Barry^  offrit  un  nouveau  moyen  pour  rendre  transpo- 
siteur tout  instrument  à  cordes  et  à  clavier.  (P.  A.  1 ,607.] 

—  Mercier^  de  Paris,  faisant  application  à  la  transposition 
d'un  système  de  touche  brisée,  pour  laquelle  M.  Pape  avait 
été  breveté,  et  qui,  dans  l'origine,  n'avait  pour  but  que  de 
rendre  le  toucher  du  piano  plus  léger,  imagina  de  faire  de 
ce  système  un  moyen  nouveau  de  transposition.  Une  touche 
agissant  sur  un  levier  plus  long,  met  en  mouvement 
celui-ci  sur  le  mécanisme  ;  par  là,  la  touche  devient  plus 
légère,  et  tout  le  poids  de  l'action  est  reporté  sur  le  levier 
intermédiaire.  Tel  est  le  principe  de  Pape.  M.  Mercier  y  vit 
le  moyen  de  faire  agir  la  même  touche  sur  plusieurs  leviers 
différents,  en  rendant  le  clavier  mobile  sans  que  le  reste 
du  mécanisme  éprouvât  de  mutation. 

—  Montai^  imagina  un  piano  transpositeur  :  dans  le  système 
employé  par  cet  habile  facteur  ;  le  mouvement  de  translation 
s'opère  par  un  simple  levier,  dont  le  mouvement  soulève 
les  échappements  pendant  la  moitié  de  la  course  et  les  laisse 
redescendre  sur  la  touche  voisine  pendant  la  seconde  moi- 
tié. La  mécanique  est  stable  et  les  marteaux  restent  inva- 
riablement sous  leurs  cordes  respectives. 

—  Harwar^  présente  à  Londres  un  piano  transpositeur 
dont  le  clavier  est  immobile  ;  mais  la  table  d'harmonie  déta- 
chée de  la  caisse  et  portant  avec  elle  son  chevalet,  ses 
cordes  et  ses  accessoires,  avance  ou  reculesurdes  rouleaux, 
et  place  ainsi  les  cordes  sur  les  marteaux  selon  l'exigence 
de  l'exécutant. 

—  Souffert,  exposa  à  Londres  un  petit  piano  droit  trans- 
positeur. 

1855.  —  Blondelj  fit  paraître  un  piano  octaviant  au  moyen  de 
deux  pédales  ;  l'une  agissant  sur  la  partie  grave  et  l'autre 
sur  la  partie  aiglie  du  clavier,  indépendantes  l'une  de 
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Tautre,  on  pouvait  produire  à  volonté  avec  une  seule  touche 
l'effet  que  l'on  n'obtient  sur  le  piano  ordinaire  qu'en  éten- 
dant la  main  d'une  octave  à  l'auti-e. 

—  Zeiger^  deColmar,  produisit  un  piano ocimnant^^o^&k- 
dant  deux  appareils  superposés  de  marteaux  agissant  si- 
multanément par  la  pression  d'une  pédale.  (B.  F.  2A,1&1.) 

1851.  Pianos  avec  système  pour  accorder.  —  Fiéret  y  de 
Bnixelles,  adapta  aux  cordes  du  piano  des  vis  de  rappel 
pour  en  faciliter  l'accord.  (B.  B.) 

1864.  —  Pol'Louis,  de  Nismes,  pour  éviter  les  changements  trop 
brusquement  opérés  par  les  mains  de  l'accordeur  sur  la 
tension  des  cordes,  et  pour  rendre  ainsi  la  casse  de  ces 
cordes  moins  fréquente,  imagina  de  faire  exercer  sur  ses 
cordes  une  pression  angulaire  an  moyen  d'une  cheville  à 
vis,  fixée  sur  un  sommier  en  cuivre.  (B.  F.  20,470.) 

1855.  —  Bord,  adapta  dans  ses  pianos  une  garniture  de  chevilles 
à  épaulement  pour  faciliter  l'accord.  (B.  F.  24,049.) 

—  Faivre^  chercha  à  rendre  l'accord  plus  facile  par  l'em- 
ploi d'une  vis  sans  fin  qui  engrène  avec  un  pignon. 

Nous  avons  déjà  vu  beaucoup  de  facteurs  user  pour  arriver  au 
même  but^  de  moyens  sinon  identiques  du  moins  analogues. 

1850.  Pianos  a  sons  soutenus.  —  Slo^er,  de  Worcester,  fait 
l'application  du  vent  comme  moteur  de  la  vibration  des 
cordes  du  piano,  [système  Isoard).  (P.  Am.  l^lhl.) 

1851. —  Franche  y  adjoignit  dans  un  piano  une  pédale  pour 
lever  les  étouffoirs.  Cette  pédale  était  divisée  en  deux,  de 
manière  à  maintenir  la  vibration  dans  la  basse  quand  les 
dessus  étaient  étouffés  et  réciproquement. 

—  Nunns  et  Clarke^  de  New-York,  reprennent  l'idée  pro- 
duite par  Isoard  dans  son  piano  éolien.  Ils  construisirent 
des  pianos  carrés,  et  pour  en  soutenir  le  son,  ils  introdui- 
sirent au  moyen  d'une  pédale  un  courant  d'air  sur  les 
cordes,  après  que  la  vibration  a  été  donnée  par  le  mar- 
teau. 

—  Wold,  de  New-York,  présenta  son  piano-violino.  C'est 
un  piano  carré,  derrière  lequel  se  trouvait  une  caisse  de  la- 
quelle on  voyait  sortir  le  corps  et  le  manche  d'un  violon. 
Un  clavier  de  rapport  communiquait  de  cette  caisse  au 
clavier  du  piano.  Lorsque  l'on  faisait  résonner  une  note  du 
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piano,  elle  correspondait  avec  une  note  de  l'étendue  da 
violon  par  le  moyen  du  clavier  de  rapport  qui  mettait  en 
mouvement  nne  mécanique  laquelle  faisait  presser  un  doigt 
artificiel  sur  la  corde  et  faisait  pousser  ou  tirer  en  même 
temps  un  archet  correspondant  à  chaque  corde. 
i  863.  —  Leniz  et  Houdart,  nomment  piano  scandé  un  piano 
qu'ils  présentent.  Cette  épitbète  de  scandé  lui  vient  de  ce 
que  les  sons  sont  soutenus  par  divisions  d'octaves  au 
moyen  de  pédales  correspondantes  :  ce  moyen  a  beaucoup 
d'analogie  avec  celui  de  Franche,  cité  plus  haut.  (B.  F. 
17,485-24,883.) 

1 854.  —  Dekarte,  imagina  pour  arriver  au  môme  but,  un  archet 
continu  applicable  aux  pianos.  (B.  F.  18,547.) 

—  Hesketh-Hughes^  pour  prolonger  le  son,  tant  que  les 
doigts  reposent  sur  la  touche,  mettent  deux  marteaux  sous 
chaque  corde  et  le  mécanisme  est  tel  que  chaque  marteau 
frappe  successivement  et  retombe  quand  il  a  frappé.  C'est 
le  Jr^mo/o/^Aone  exposé  en  1844  par  Girard.  (P.  A.  1,337.) 

1855.  —  Gaudonnet,  se  montra  également  imitateur  de  Boisse- 
lot.  Dans  le  piano  à  sons  prolongés  que  construisit  Gau- 
donnet,  la  pédale  qui  fait  agir  un  levier  à  échappement, 
levant  l'étouffoir  d'une  note,  après  avoir  prodoit  son  effet, 
est  abandonnée  par  le  pied  qui  peut  alors  agir  sur  une 
autre  pédale  à  volonté  pendant  que  le  son  isolé  ouïes  sons 
collectifs  sont  soutenus;  veut-on  faire  cesser  l'effet, le  pied 
frappe  la  même  pédale  et  les  étouffoirs  retombent. 

—  Montai^  présente  un  piano  à  sons  soutenus  qui  était  si- 
non la  reproduction,  du  moins  l'imitation  de  l'idée  émise 
par  Boisselot  en  1844  dont  nous  avons  déjà  rendu  compte. 

1856.  —  Parsonj  de  New-York,  introduisit  dans  un  de  ses  ins- 
truments un  mécanisme  répétiteur  qui  permet  de  soutenir 
le  son  pendant  que  la  main  est  occupée  à  une  autre  place 
du  clavier  :  c'est  une  espèce  de  trémolo  guidée  par  une 
pédale  pour  en  obtenir  le  crescendo  ou  le  diminuendo. 

4851.  Pianos  exceptionels  divers.  —  Bonnifas^  de  Montpellier, 
proposa  d'ajouter  des  timbres  et  des  tiges  sonores  dans 
les  pianos  pour  remplacer  les  cordes  harmoniques^  Rému- 
niscence  du  piano  sans  cordes  de  Pape.  (B.  F.) 

—  Greiné,  construisît  un  piano  monté  de  deux  cordes , 
mais  dans  le  but  d'obtenir  plus  de  son,  chacune  de  ces 
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deux  cordes  est  placée  sur  un  plan  différent ,  s'inclinant 
en  sens  inverse  et  passant  en  un  point  par  le  même  plan 
où  elle  sont  frappées  par  le  marteau.  Il  n'y  a  qu'une  seule 
cheville  pour  deux  cordes  composées  d'un  seul  fil  d'acier 
attaché  par  un  bout  et  tournant  sur  une  forte  pointe  arron- 
die. Pape  en  18A0  avait  usé  du  même  moyen. 
—  Jenkins^  construisit  à  Londres  un  piano  dit  de  voyage, 
n'ayant  avec  la  saillie  du  clavier  que  treize  pouces  et  demi 
anglais  d'épaisseur.  Pour  arriver  à  cette  dimension  le  fac- 
teur a  été  obligé  de  changer  la  disposition  du  mécanisme  ; 
de  raccourcir  les  touches  et  de  leur  donner  un  mode  d'ac- 
tion en-dessus  des  marteaux  par  un  mouvement  à  char- 
nière portant  directement  le  marteau  sur  la  corde. 

1853.  —  Hughes^  de  Londres,  hnagina  un  piano  d'un  nouveau 
genre  dans  lequel  le  facteur  a  mis  sous  chaque  main  de 
l'exécutant  une  étendue  de  deux  octaves,  par  la  combi- 
naison de  six  rangées  de  touches ,  intercalées  de  telle 
sorte,  que  l'espace  embrassé  par  chaque  main  pour  saisir 
les  deux  octaves,  n'est  pas  plus  grand  que  celui  d'un  piano 
ordinaire  :  les  huit  touches  blanches  qui  se  présentent  sur 
le  devant  du  clavier  répondent  aux  notes  ut  mi  sol  si  re  fa 
la  ut.  Sept  autres  touches  blanches  plus  petites,  disposées 
dans  un  ordre  intermédiaire  aux  premières,  forment  le  se- 
cond rang  et  répondent  aux  notes  re^  fa^  la,  ut^mi,  sol^  si; 
le  troisième  et  le  quatrième  rang  composés  de  touches 
longues  et  étroites  ne  servent  que  pour  les  dièses  et  les 
bémols.  (P.  A.  n»  709.) 

1863.  —  Mathews,  en  Angleterre,  offre  le  moyen  de  mettre  dans 
un  piano  plusieurs  rangées  de  marteaux  dépendant  des 
mêmes  louches,  sans  être  pour  cela  obligé  d'agrandir  le 
volume  de  l'instrument;  le  facteur  nomme  ces  marteaux 
indépendants  du  marteau  des  cordes,  marteaux  intermé- 
diaires et  il  ks  fait  frapper  sur  des  diapasons  pour  obtenir 
un  son  différent  de  celui  de  la  corde.  (P.  Ang.,  n'*  669). 

18&A.  —  Martin^  de  Corteuil,  produisit  un  piano  à  clavier  et  à 
cylindre  perfectionné,  qui  marche  à  l'aide  de  ces  feuilles 
percées  à  la  Jacquart  dont  nous  avons  déjà  parlé,  système 
Acklin.  (B.  F.,  14,633). 

1866.  —  Aîelhop  construisit  un  piano  éolien ,  c'esUà-dire  un 
piano  muni  d'un  appareil  éolien,  consistant  dans  une  es- 
pèce de  boite  de  sapin  munie  dans  sa  surface  extérieure 
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d'une  table  d'harmonie  garnie  de  deux  chevalets,  sur  les- 
quels sont  tendues  quatre  cordes  de  boyaux;  àcette  surface 
se  trouve  superposé  une  sorte  de  couvercle  arqué:  dans  sa 
largeur  des  trous  pratiqués  à  Féclisse  postérieure  facilitent 
la  sonorité. 

1850.  —  C/iombryàonusL  le  moyen  de  mettre  les  cordes  de  ain- 
sique  en  vibration  par  le  vent  ;  idée  déjà  mise  à  exécution 
parisoard.  (B,  F.,  28,158). 

1851.  Piano  a  double  table  d'habmonie.  —  Greiner  produisit 
à  Londres  un  piano  d'un  genre  nouveau  qu'il  nommait 
Tramba 'Piano.  L'instrument  n'avait  pas  de  caisse  et  res- 
semblait par  sa  courbe  à  la  Tromba-curva.  Ce  piano  avait 
deux  tables  d'harmonie^  l'une  supérieure  et  l'autre  infé- 
rieure, entre  ces  deux  tables  se  trouvait  établi  un  système 
de  barrage  en  fer. 

1855.  —  Donaldj  de  Louisbourg,  présenta  des  pianos  dits  Dia- 
phoniques  perfectionnés  ayant  deux  tables  d'harmonie, 
deux  sommiers  de  pointes  et  deux  chevalets;  chaque  note 
porte  une  corde  pour  la  table  de  dessus  et  une  autre  pour 
la  table  de  dessous.  Les  pianos  à  trois  cordes  dans  ce  sys- 
tème ont  trois  tables. 
1851.  —  Piano  enhabmonique.  —  Allison^  de  Londres,  présenta 
un  piano  dont  le  clavier  offrait  alternativement  une  note 
blanche  et  une  note  noire.  Ce  système  déjà  mis  d'abord  en 
pratique  par  Cb.  Lemne  en  1792,  n'eut  aucun  succès,  pas 
plus  que  celui  qui  parut  à  l'exposition  de  18AA. 
Piano  a  pédalier.  —  L'idée  du  pédalier  n'est  pas  neuve,  elle 
fut  appliquée  bien  anciennement  aux  clavecins.  Sébastien  Erard 
construisit  un  pédalier,  et  sou  neveu  le  reproduisit  en  1839  on 
18AA.  Le  clavier  de  pédales  avec  sa  caisse  sonore,  ses  cordes  et 
son  mécanisme  se  trouvaient  alors  séparés  du  corps  de  l'instru- 
ment. J'ai  entendu  M.  Quidant,  compositeur  distingué  et  instru- 
mentiste très  habile,  exécuter  sur  ce  piano  des  fugues  de  Bach, 
inexécutables  sur  les  pianos  ordinaires. 
1855.  —  La  Maison  Erard  présenta  un  nouveau  piano  pédalier, 
mais  on  pouvait  reprocher  à  ce  magnifique  instrument  de 
ne  plus  offrir  qu'une  sorte  de  tirasse  appliquée  au  clavier 
de  mains. 

—  Loddé^  d'Orléans,  a  fait  à  un  piano  droit  sans  en  chan- 
ger la  forme,  l'application  d'un  pédalier  de  vingt-sept  notes 
doublant  la  série  correspondante  du  clavier.  La  disposi- 
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tion  consiste  en  une  table  placée  derrière  celle  des  cordes 
qui  apparticDDent  aa  clavier  de  mains.  Les  touches  du  pé- 
dalier, passant  sous  Tinstrument,  font  agir  des  marteaux 
qui  frappent  les  cordes  correspondantes  en  sens  inverse  des 
marteaux  ordinaires. 
1867.  —  Wolf^  continuateur  de  la  maison  Pleyel^  reprend  l'an- 
cienne idée  de  Sébastien  £rard  et  pose  son  piano  pédalier 
sur  une  table  d'harmonie  garnie  de  cordes  sonnant  les  notes 
graves  ;  les  touches  du  pédalier  sont  constniites  exacte- 
ment à  la  manière  de  celles  de  l'oi^ue;  les  marteaux 
frappent  les  cordes  disposées  comme  dans  les  pianos  à 
queue,  c'est-à-dire  en  longueur  directe.  La  plus  longue 
corde  sonnant  Yut  grave  du  tuyau  de  huit  pieds,  offre  un 
développemlBut  de  2*"  50  de  la  pointe  à  la  cheville. 

INSTRUMENTS  A  CORDES  FROTTÉES. 

1850.  — Brillet  imagina  des  touches  mobiles  et  un  clavier  ajouté 
aux  contre-basses.  (B.  F.,  n*  9^119). 

—  Cadby  proposa  en  Angleterre  divers  perfectionnements 
aux  instruments  à  cordes.  (P.  A.,  n*  18,221). 

—  Couder  imagina  et  prit  brevet  pour  un  nouveau  genre 
de  violon.  (B.  F.,  9,744). 

1851.  —  Tilton^  de  Garrolton  aux  États-Unis,  présenta  quelques 
améliorations  essentiriles  aux  violons,  violoncelles,  bas- 
ses, etc.  (B.  F.,  12,824.  —  P.  Am.,  8,388). 

—  Vuillaume  représenta  son  octo-basse  avec  divers  per- 
fectionnements. L'instrument  était  doté  d'un  mécanisme 
spécial,  consistant  en  leviers  qui  venaient  placer  sur  les 
cordes  une  espèce  de  barre,  en  sorte  que  l'exécutant 
dans  chaque  position  de  la  barre  avait  toujours  à  sa  portée 
trois  degrés,  dont  le  second  est  la  quinte  et  le  troisième 
l'octave  de  l'autre.  Les  pieds  agissent  sur  les  bascules  à 
l'aide  d'un  appareil  renfermé  dans  une  petite  caisse,  por- 
tant à  l'extérieur  un  pédalier. 

1852.  — Broodman^  perfectionnement  au  violon.  (P.  Am.) 

—  Mount  de  Stony-Brook,  perfectionnement  dans  la  cons- 
truction du  violon.  (P.  Am.,  8,981). 

—  Smith  proposa  à  Londres  une  nouvelle  construction  des 
violons.  (P.  A.,  n»  13,926). 

—  Hell,  fait  paraître  à  Vienne  un  instrument  à  cordes  et 
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à  vent  réunis  dit  violon-trompette;  dans  le  corps  du  violon 
se  trouvaient  renfermés  les  tubes  d'une  trompette,  l'une 
des  extrémités  suivait  le  manche  et  sortait  par  la  tète. 
—  Jérôme^  luthier  à  Beknontrsur-Vair,  imagina  un  nou- 
veau procédé  pour  la  tension  des  cordes  de  violons  altos. 
(B.  F.,  16,230). 
1855,—  Lapaix^  de  Lille,  adopta  un  mode  nouveau  de  construc- 
tion pour  les  violons,  consistant  surtout  dans  le  choix  du 
bois  et  des  proportions  à  donner  à  l'instrument.  Quand 
les  deux  pièces  de  bois  qui  doivent  former  le  fond  et  la  table 
sont  débitées  rectangulairement  en  longueur,  largeur  et 
épaisseur,  M.  Lapaix  les  saisit  au  milieu  avec  une  vis  de 
pression  et  les  fait  vibrer  à  l'aide  d'un  archet,  comme  dans 
certaines  expériences  de  physique.  Il  acquiert,  dit-il,  la 
certitude  de  l'uniformité  dans  les  ondes  sonores,  si  la  droite 
et  la  gauche  produisent  sous  l'action  de  l'archet  un  ton 
déterminé  qui  doit  être  exactement  le  même. 

Lorsque  ensuite  les  deux  planches  sont  découpées  sui- 
vant le  contour  du  violon,  et  que  l'une  des  faces  est  dé- 
grossie de  manière  à  présenter  la  convexité  de  l'extérieur 
des  tables,  M.  Lapaix  les  soumet  à  une  nouvelle  épreuve 
plus  détaillée  que  la  première,  en  les  maintenant  toujours 
pressées  à  leur  centre,  et  la  propriété  de  leur  qualité  vi- 
bratoire lui  parait  définitivement  acquise  si  chacune  d'elles 
produit  identiquement  :  !•  le  ton  de  la  à  0,041""'  du  coin 
d'en  bas;  2''  le  ton  de  ré  à  la  même  différence  du  coin  d'en 
haut;  S""  Toctave  de  ce  ré  au  talon,  près  du  manche  ;  A"*  le 
la  quarte  au-dessous  du  ré  en  bas  du  bouton  ;  5*  le  ton  de 
7/21  dans  l'ouïe  ou  échancrure,  à  0,013""  1/2  environ  de 
la  saillie  inférieure  ;  6®  enfin,  au  centre  de  l'échancrure,  le 
ton  de  mi  quinte  du  ta  du  diapason. 

—  Nicolas,  de  Mirecourt,  présenta  un  violon  à  deux  tables, 
pouvant  se  jouer  sur  l'un  et  l'autre  côté.  L'instrument  n'a 
qu'un  seul  manche,  mais  il  est  garni  de  deux  touches,  de 
deux  chevalets  et  quatre  cordes  sur  chaque  table. 

—  Henry  construisit  une  espèce  de  viole  qu'il  nomma  6a- 
ryton^  s'accordant  à  l'octave  inférieure  du  violon  et  se 
jouant  comme  l'alto  ordinaire.  Nous  avons  déjà  vu  un 
semblable  instrument  portant  le  même  nom,  construit  par 
Bernardel  sur  les  indications  de  M.  Lacorne.  Mais  l'instru- 
ment se  jouait  comme  le  violoncelle,  sinon  qu'au  lieu 
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d'être  placé  comme  lai  entre  les  jambes  oo  l'appuyait  sur 
les  cuisses. 

—  On  vit  paraître  cette  année  une  guitare  d'amout  dont 
les  cordes  étaient  attaquées  par  un  archet.  C'était  une  imi- 
tation d'un  instrument  construit  à  Vienne  en  1823  par 
Staufer  et  sur  lequel  Birnbacb  se  fit  entendre  et  obtint  de 
nombreux  succès. 

—  Vuillaume  produisit  un  alto  plus  large  et  plus  haut  en 
éclisses  que  l'aJto  ordinaire.  Les  échancrures  sont  calculées 
de  manière  à  laisser  le  passage  de  l'archet. 

1856.  — Bigoufàt  se  fait  breveter  pour  un  violon  modèle.  (B.  F., 
26,746). 

—  Jacque^  de  Perth,  plaça  diagonalement  dans  l'intérieur 
des  violons  une  espèce  de  case  sonore  mobile»  portant  une 
série  de  douze  cordes  et  construite  de  façon  que  l'on  pou- 
vait obtenir  une  octave  chromatique  accordée  au  ton  du 
violon.  (P.  A.,  1,684.) 

1857.  — Crt/cA^/ imagina  un  moyen  pour  donner  de  l'expression 
à  la  Vielle.  (B.  F.,  38,282). 

—  Imbert  dé  la  Phalique  imagina  un  mode  nouveau  pour 
la  construction  des  violons.  (B,  F.) 

—  Mongrand  imagina  d'introduire  des  cordes  vibrantes 
dans  l'intérieur  des  violons  pour  en  obtenir  un  plus  grand 
volume  de  son,  moyen  déjà  employé  en  Angleterre  par 
Jacque.  (B.  F.,  30,510). 

—  Planque  proposa  et  construisit  une  espèce  de  sourdine 
fixe  pour  les  instruments  à  archet.  (B.  F.,  32,651). 

INSTRUMENTS   A   VENT,   SANS  BOCAUX. 

1850.  —  Carte^  de  Londres,  présente  quelques  perfectionnements 
à  la  construction  des  flûtes  et  des  clarinettes.  (P.  A.  12,096. 

—  B.  F.  6,706.) 

1851.  —  Helwert  s  de  Stuttgard  produit  un  basson  à  dix-sept 
clés. 

—^  Michalon,  de  Bruxelles,  imagina  de  nouveaux  becs  de 
clarinette.  (B.  B.) 

—  Pfaff,  de  Philadelphie,  construisit  des  flûtes  en  gutta- 
percha. 

—  Sax^  (Ad.)  reprit  la  régénération  du  basson  sur  les  idées 
qu'il  avait  fait  breveter  en  Belgique  en  1840.  Ce  facteur 
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imagina  des  dispositions  nouvelles  se  rattachant  particu- 
lièrement au  basson  pour  corriger  plusieurs  des  défauts  et 
inconvénients  de  l'ancien  système.  Le  éa^o/i  avait  la  même 
longueur  q^e  l'ancien  et  il  donnait  comme  note  grave  le 
si  bémol^  par  conséquent  le  premier  trou  à  partir  du  pa- 
villon était  celui  qui  donnait  le  si  naturel  et  successive- 
ment chaque  clé  en  s' ouvrant  produisait  un  demi-ton. 
(B.  F.  11,981.) 

—  Sax  (Ad.),  imagina,  pour  remplacer  la  contre-basse  de 
la  symphonie  dans  ce  que  l'on  nomme  musique  d'har- 
monie, une  clarinette  contrebasse  en  cuiVi-e  en  mi  bémol 
descendant  à  la  même  note  sol  que  les  contre-basses  or- 
dinaires à  cordes.  Pour  parvenir  à  avoir  les  douzièmes 
justes  en  employant  les  mêmes  clés  que  dans  les  clari- 
nettes basses^  le  facteur  donna  au  tube  plus  de  largeur  à 
l'endroit  du  bec  de  l'instrument  que  dans  les  autres  par- 
ties en  le  resserrant  insensiblement  jusqu'au  point  où  se 
trouve  placé  le  trou  de  sol  et  de  ré  couvert  par  la  troi- 
sième clé  à  partir  du  pavillon.  Il  recourba  l'instrument 
pour  en  dissimuler  la  longueur  et  le  rendre  moins  gê- 
nant, et  par  l'adjonction  de  cette  clarinette  contrebasse  il 
complète  sa  famille  de  clarinette  qui  se  trouve  composée 
ainsi  : 

Clarinette  aiguë       en  la  on  la  bémols 

—  —  en  /il,  mi  bémol  ou  ré. 

—  Soprano  en  ut^  si  bémol  ou  la. 

—  Alto         en  fa  ou  mi  bémol. 

—  Basso       en  ut  ou  si  bémol. 

—  Contre-Basse  en  fa  ou  mi  bémol. 

—  Uhlmann^  modifia  le  système  du  basson  en  conservant 
toutefois  des  trous  pour  les  doigts. 

—  Ward,  apporta  aussi  son  contingent  de  perfectionne- 
ment au  basson,  le  facteur  en  recourba  la  forme  et  il  plaça 
les  trous  d'une  manière  commode  d'après  les  lois  de  l'a- 
coustique. Il  disposa  les  clés  de  manière  à  ce  que  les  doigts 
pussent  facilement  les  atteindre  et  produire  les  sons  dans 
le  diapason  de  l'instrument.  (B.  F.  11,601.) 

1852. —  GyssenSs  chercha  à  améliorer  les  clarinettes  ordinaires 
à  treize  clés  par  la  disposition  des  trous  et  l'application  de 
plateaux,  d'anneaux  et  de  clés  à  l'aide  desquels  il  obtenait, 
dit  le  facteur,  une  justesse  égale  à  celle  de  Boéhm  encon- 
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servant  le  doigté  de  la  clarinette  ordinaire  à  treize  clés. 
(B.  F.  13,864.) 
1863.  —  Lefebvre,  proposa  un  nouveau  système  d'arrangement 
des  clés  pour  la  clarinette  et  les  autres  instruments  à  vent 
en  bois.  (B.  F.  17,193.) 

—  Remusat^  apporta  quelques  perfectionnements  aux  an- 
ciennes flûtes  et  hautbois.  (B.  B.  17,883.) 

—  Serveny's^  imagina  un  basson  armé  de  clés  dans  le 
système  de  Boëhme  qu'il  nomma  Tritonicon. 

1854.  —  Fonrobert^  de  Berlin,  construisit  une  flûte  en  caoutchouc 
vulcanisé. 

—  Nonon^  donne  au  hautbois  une  nouvelle  disposition  de 
trous  et  de  clés  ayant  pour  but  d'en  simplifier  le  méca- 
nisme. (B.  F.  18,957.) 

—  Vhlmann,  de  Vienne,  imite  sous  le  nom  de  Basse  de 
Cor  de  Basset^  le  Saxophone  d'Adolphe  Sax,  l'instrument 
est  en  bois. 

1854.  — Laz/«.srAm2âf/,d'01mutz,  construisit  une  clarinette  basse 
descendant  une  tierce  plus  bas  que  les  clarinettes  basses 
ordinaires. 

1855.  —  Boehm  etTriébert^  construisent  un  basson  dans  de  nou- 
velles proportions  données  par  Boëhm  et  muni  de  son  sys- 
tème de  clé.  Dans  cet  instrument  on  trouve  les  mêmes 
idées  que  celles  émises  par  Sax  (Ad.)  sur  son  basson. 
Nous  sommes  obligé  de  dire  qu'après  l'exposition  de  Lon- 
dres, eu  1851,  M.  Boéhm  se  rendit  chez  Sax,  demanda  à 
voir  son  instrument,  et  en  présence  je  crois  de  MM.  Ghavé 
et  Demeurs  il  l'examina  en  tous  sens. 

—  Boêhm^  aidé  des  conseils  de  M.  Schafhaûl,  professeur 
de  physique  à  l'université  de  Munich,  apporta  de  nom- 
breux perfectionnements  aux  tubes  coniques  des  hautbois 
et  bassons. 

—  Breton»  apporta  quelques  améliorations  à  la  perce  et 
au  mécanisme  de  la  flûte.  (B.  F.  24,835.) 

—  Muller,  exécute  un  basson,  sorte  de  contrebasse  à  anche 
qu'il  nomma  MuUerphone  le  pavillon  est  en  cuivre,  l'ins- 
trument offre  une  nouvelle  disposition  de  clés.  (B.  F. 
22,516.) 

—  Roth,  de  Strasbourg,  construisit  une  flûte  d'amour 
descendant  au  soi  C'est  une  flûte  excessivement  longue 
et  qui  possède  des  sons  d'une  très-grande  douceur. 


508      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

1850.  —  Le  même  facteur  construsit  une  clarinette  basse  saifs 
trous,  ainsi  nommée  sans  doute  parce  qu'elle  en  possède. 
Dans  rinstrument  dit  sans  trou  de  M.  Rotb,  les  clés  rem- 
placent les  doigts  et  bouchent  les  trous  dont  est  percée  la 
paroi  de  cette  clarinette. 

—  Triébert ,  construisit  un  hautbois  perfectionné  avec 
combinaisons  telles  que  le  même  doigt  fait  sans  difficulté 
l'office  de  plusieurs.  L'instrument  possède  une  clé  de 
demi-ton  et  une  nouvelle  disposition  de  clés  rendant  les 
doigtés  plus  simples  dans  l'exécution  de  certains  morceaux. 
Ce  hautbois  est  aigu  en  mi  b  et  complète  la  famille  de  cet 
instrument. 

—  Le  même  facteur  fait  l'application  du  système  des  clés 
à  anneaux  de  Boêhm  sur  le  cor  anglais  pour  en  rectifier 
l'échelle  chromatique, 

—  Ward,  perfectionna  la  disposition  des  trous  de  la  cla- 
rinette et  y  fit  l'application  d'un  nouveau  système  de 
clés.  (P.A.  2,284.) 

1856.  —  Triébert^  ce  facteur  infatigable,  que  nous  voyons  sans 
cesse  apporter  des  perfectionnements  ingénieux  à  tous  les 
instruments  à  vent,  imagina  de  nouveaux  becs  de  clarinette 
dont  l'anche  se  trouve  fixée  sur  la  table  par  une  seule 
virole,  et  à  l'aide  d'une  seconde  vis  la  table  bascule  à  vo- 
lonté d'une  manière  imperceptible  dans  le  but  de  régler 
l'ouverture  de  l'anche  en  raison  de  sa  force  et  de  l'embou- 
chure de  l'artiste.  (B.  F.) 

1857.  —  Cnibellier^  établit  un  système  de  fabrication  méca- 
nique de  becs  d'instruments  propres  à  la  production  du 
son  (B.  F.  81,980.) 

—  Gautrot^  construisit  des  clarinettes  et  des  flûtes  en 
métal  d'après  un  nouveau  procédé.  (B.  F.  S0,562.) 

INSTRUMENTS  A  VENT  MUNIS  DE  BOCAUX. 

1850.  —  Kretschmann^  apporta  des  changements  au  mécanisme 
des  cylindres  rodiques.  (B.  F.  9,850.) 

—  Labbaye  et  Labitte^  proposent  quelques  perfectionne- 
ments aux  instruments  susceptibles  d'être  faits  à  pistons. 
(BF.  10,4â5.) 

—  Mongin^  imagina  également  quelques  perfectionne- 
mentsaux  instruments  de  musique  en  cuivre.  (B.F.  10,286.) 
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1850. —  Bott(A.  H.)^  de  Prague,  se  fait  patenter  pour  un  petit 
instrument  qu'il  nomme  cornet-miniature,  il  est  en  fa  avec 
quatre  cylindres.  (P.  Aut.) 

1851.  —  Beaubeuf^  imagina  une  espèce  de  piston  à  pompe,  corn-* 
biné  à  un  mouvement  rotatif,  et  un  nouveau  mode  d'as- 
semblage des  pistons  avec  Torgane  de  la  clé.  Le  ressort 
cylindrique  du  piston  s'y  trouvait  supprimé  et  remplacé 
par  un  ressort  à  double  cône  renversé  ;  il  substitua  égale- 
ment au  ressort  à  boudin,  un  ressort  plat,  roulé,  comme 
un  fragmement  de  ressort  à  barillet.  (B.  F,  12,118.) 

—  Calcott^  construisit  à  Londres  un  Cor  omnitonique  d'un 
nouveau  modèle  :  l'instrument  a  une  branche  mobile  à 
bouchons  pour  opérer  les  changements  de  ton. 

—  Courtois;  un  perfectionnement  offrant  l'avantage  de 
permettre  au  ressort  de  poser  pafaitement  d'aplomb  et  de 
ne  pouvoir  se  déranger  quels  que  soient  la  promptitude  et 
les  mouvements  qui  lui  sont  transmis.  (B.  F.  11,293.) 

—  Danays^  imagina  un  genre  de  piston  à  lame  vibrante 
devant  remplacer  les  soupapes.  Le  piston  est  cylindrique 
ou  plat.  (B.  F.  H,664.) 

—  Garrutt^  de  Londres  construisit  un  cornet  à  trois  pis- 
tons dont  les  ressorts  avaient  une  grande  rapidité  d* action. 

—  Gisborne^  de  Birmingham,  établit  sur  le  même  corps 
un  instrument  alto  avec  un  cornet  à  piston. 

—  Jordan^  de  Liverpool,  présenta  un  cor  et  un  cornet  eu- 
phonique avec  l'ancien  système  du  cornet  à  trois  trous.  Il 
construisit  également  un  serpent  à  clés  avec  un  nouveau 
mécanisme. 

—  Kœhler,  produisit  des  instruments  avec  un  nouveau 
système  de  pistons,  consistant  en  deux  plaques  tournant 
en  sens  inverse. 

—  Mac'Neill,  de  Dublin,  plaça  sur  le  même  corps  d'ins- 
trument un  bugle  contralto,  un  cornet  à  pistons  et  une 
trompette. 

—  Meech^  de  Preston,  perfectionnement  apporté  dans  la 
construction  des  embouchures  des  instruments  à  vent.  (P. 
Am.  8,ii9.) 

—  Shaw,  offre  un  bugle  piccolo  avec  un  nouveau  méca- 
nisme de  plaques  tournantes. 

—  Schuster,  exécute  des  trompettes  à  cylindres  avec 
changement  de  ton  par  des  rondelles. 


510      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

—  Tassine^  construisit  un  cylindre  piston  devant  rem- 
placer ceux  actuellement  existants.  (B.  F.  12,211.) 

1852.  —  Couturier,  de  Lyon,  présenta  quelques  perfe4:tionne- 
ments  à  une  ophicléide  :  cherchant  à  rendre  plus  fort  et 
plus  net  le  son  des  quatre  dernières  clés,  le  facteur  les 
supprima  et  les  remplaça  par  un  piston  ou  cylindre  à  ro- 
tation. (B.  F,  14,667.) 

—  Daniel,  imagina  un  système  de  pistons  à  spirale  dimi- 
nuant la  course  des  tiges.  (B.  F.  16,122.) 

—  David,  produisit  un  système  de  gros  pistons  chroma- 
tiques. (B.  F.  14,160.) 

—  Dupont,  par  une  nouvelle  disposition  des  pistons  à 
rotation,  simplifia  les  nombreux  intermédiaires  servant  à 
communiquer  à  Taxe  de  la  pompe,  le  mouvement  imprimé 
à  la  touche  par  le  doigt  de  l'instrumentiste  et  introduisit 
dans  rintérieur  même  du  piston  à  rotation,  tout  le  méca- 
nisme nécessaire  pour  ramener  la  pompe  dans  sa  position 
primitive.  (B.  F.  12,873.) 

—  Gautrot,  perfectionnement  aux  instruments  à  vent  en 
cuivre.  (B.  F.  13,732.) 

—  Rodel^  imagina  un  nouveau  jeu  de  pistons  appelé  Péri- 
nait  ayant  une  perce  directement  droite  sans  coude  en 
dessus;  par  ce  changement  de  circulation  de  l'air  le  fac- 
teur montait  avec  facilité  les  branches  de  l'instrument.  (B. 
F.  18,879,) 

—  Roth^  de  Strasbourg,  imagina  une  mécanique  dite  tram- 
positeur^  applicable  auxinstruments.de  musique  en  cuivre, 
(B.  F.  13,133.) 

—  Sax  (Ad.)  Prenant  pour  point  de  départ  ce  principe: 
dit  M.  Fétis  dans  une  lettre  adressée  à  M.  Kastner,  que 
toute  colonne  d'air  contenue  dans  un  tube  cylindrique  on 
conique  ne  peut  produire,  en  raison  de  sa  longueur,  qu'un 
son  grave  déterminé  et  ses  harmoniques  renfermés  dans 
l'intervalle  de  trois  octaves  et  une  tierce,  et  considérant 
que  ce  son  grave  et  ses  hariponiques  ne  donnent  ni  l'ordre 
diatonique,  ni  l'ordre  chromatique  des  intonations  de  l'é- 
chelle musicale,  Sax  a  pensé  que  pour  obtenir  le  résultat 
d'un  instrument  chromatique  complet  et  parfaitement  juste 
au  point  de  vue  du  système  tempéré,  il  fallait  y  réunir  sept 
tubes  indépendants  les  uns  des  autres  qui,  par  leurs  har- 
moniques, produiraient  les  douze  sons  de  l'échelle  chro- 
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matique  de  chaque  octave,  et  seraient  accordés  dans  le 
système  tempéré  par  une  coulisse  d'accord  placée  sur  cha- 
cun. Le  trombone  à  coulisses  offrait  le  modèle  de  cet  ins- 
trument ;  car  chacune  des  sept  positions  d'allongement  et 
de  raccourcissement  du  tube,  dans  ce  genre  de  trombone, 
donne  une  longueur  déterminée  de  la  colonne  d'air,  et 
conséquemment  une  note  fondamentale  et  ses  harmoni- 
ques; toutes  les  longueurs  sont  réunies  sous  la  même  em- 
bouchure ;  mais  par  une  disposition  plus  commode,  l'in- 
venteur a  ajouté  sur  le  tube  principal  six  tubes  additionnels 
auxquels  répondent  autant  de  pistons.  Par  là,  sept  instru* 
ments  sont  réunis  en  un  seul  et  les  sons  harmoniques  de 
chaque  tube  produisent  les  notes  qui  manquent  aux  autres. 
Par  un  piston  spécial  qui  ouvre  la  communication  avec  le 
grand  tube  (pour  les  basses),  l'instrument  se  trouve  baissé 
d'une  octave  et  l'on  a  d'excellentes  pédales.  (B.  F. ,  13,A1&, 
14,608). 
185S.  —  Belorgey  produisit  un  piston  à  cylindre  à  moteur  ver- 
tical. (B.  F.,  6,438). 

—  Besson^  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
des  instruments  à  vent  en  cuivre.  (B.  F.,  17,702). 

—  Deschamps  apporta  des  perfectionnements  aux  pistons 
sans  vis.  (B.  F.,  18,390). 

—  Duchesne  chercha  par  divers  moyens  à  perfectionner 
la  transmission  de  mouvement  des  pistons.  (B.  F. ,  16,657) . 

—  Haite  et  Leach^  de  Liondres,  imaginèrent  des  pistons 
beaucoup  plus  petits  de  forme  que  ceux  présentement  en 
usage,  mais  offrant,  disaient  les  facteurs,  plus  de  facilité 
dans  l'exécution  et  qui  étaient  plus  légers.  (P.  A. ,  n""  11,397). 

—  M eloni  con^innûi  en  Italie  un  instrument  qu'il  nomma 
Metoni'cor.  (B.  F.,  17,654). 

—  Serveny's  imagina  une  contrebasse  qu'il  nomma  Ba- 
roxiion^  il  a  la  même  échelle  que  les  bombardon  et  con- 
tre-basse de  12, 16  et  32  pieds,  et  est  plus  portatif. 

1854.  —  Bartsch  chercha  à  améliorer  les  pistons  cylindriques 
par  une  nouvelle  perce.  (B.  F.,  18,672). 

—  Besson,  perfectionnement  à  la  construction  des  instru- 
ments en  cuivre.  (B.  F.,  20,350). 

—  Couturier  offre  quelques  perfectionnements  aux  pistons 
et  aux  cylindres.  (B.  F.,  18,912). 

—  Distin^  perfectionnement  aux  instruments  à  pistons  et 


512      ESSAI  SUR  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE. 

notamment  à  ceux  dit  Cornets  à  pistons  Distin.  (B,  F., 
19,173). 

—  Gautrot,  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
des  instruments  de  musique  en  cuivre.  (B.  F.,  20,292). 

—  Masson  proposa  certaines  améliorations  aux  instruments 
de  musique  en  cuivre.  (B.  F.,  20,761). 

—  Halary  construisit  un  trombone  contre-basse  à  double 
coulisse  donnant  le  contre  fa. 

—  Stegmaier,  d'Ingolstadt,  construisit  un  cornet  de  poste 
avec  piston  qu'il  nomme  trompetine. 

1855*  —  Besson  imagina  une  espèce  de  contre-basse  qu'il  nomma 
Trombotonar.  M.  Fétis  déclare  que  cet  instrument  est 
aussi  barbare  que  son  nom.  A  cette  occasion  nous  dirons 
que  c'est  à  tort  que  l'on  a  prétendu  que  ce  malencontreux 
instrument  avait  été  imaginé  en  18AA  et  qu'il  figurait  à 
l'exposition  de  1849.  (B.  F.,  22,072). 

—  Distin  imita,  par  un  changement  de  disposition,  le 
moyen  imaginé  par  Ad.  Sax  en  18A9,  pour  rendre  à  vo- 
lontés chromatique  les  clairons  d'ordonnance  de  Tinfan- 
terie.  (P.  A.,  1,465.  —  B.  F.,  25,846). 

—  Distin  imagina  un  piston  dans  lequel  la  tige  perpendi- 
culaire communiquait  le  mouvement  de  rotation.  (P.  A., 
2,688). 

—  Gautrot  présenta  un  cor-transpositeur.  D'après  M.  Fétis 
qui  a  suivi  et  étudié  les  travaux  de  Sax  père  à  Bruxelles, 
ce  nouveau  cor-transpositeur  n'était  qu'une  imitation  ma- 
ladroite du  Car-omnitonique  que  Sax  construisit  en  Belgi- 
que il  y  a  près  de  trente  ans.  (B.  F.,  22,638). 

—  Balary  proposa  des  pavillons  à  coupe  parabolique. 
(B.  F.) 

— Nyclassy  oKvxi  l'union  sur  le  même  corps  d'instrument, 
de  la  trompette  et  du  bugle;  à  cet  effet  le  pavillon  était 
plus  large  que  celui  que  l'on  donne  ordinairement  au  bu- 
gle \  deux  pistons.  Si  cette  portion  de  l'instrument  était 
jouée  seule,  on  avait  le  son  du  bugle,  mais  en  joignant 
entre  l'embouchure  et  le  tube  du  bugle  un  tube  addi- 
tionnel muni  d'un  piston  à  clé  et  d'un  corps  tonique,  on 
obtenait  en  mettant  le  tout  en  communication,  le  son  des 
deux  instruments  réunis.  (P.  A.,  140). 

—  Pelitti^  de  Milan,  imagina  des  instruments  à  double 
pavillon  et  à  deux  combinaisons  dits  Dupleix  ou  Gewelii. 
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On  a  va  que  Pelitti  a  déjà  été  devancé  dans  cette  voie  par 
Guiborne  de  Birmingham ,  qui,  en  1851,  établit  deux  ins- 
truments sur  le  même  corps,  et  par  Mac-Neil  de  Dublin 
qui  en  réunit  trois.  (B.  F.,  26,8^3). 

—  Petit  proposa  des  perfectionnements  aux  instruments 
de  musique  à  pistons.  (B.  F.,  28,177). 

—  Sax  (Ad.)  imagina  de  ressusciter  et  de  perfectionner 
la  Cornu  ou  le  Buccine  des  Romains,  il  avait  muni  cet  ins- 
trument, qu'il  nomma  Sax^tuba^  d'un  appareil  de  pistons 
et  il  fit  de  ces  instruments  une  famille  complète  que  M.  Ha- 
levy  employa  dans  la  partition  du  Juif-Errant.  (B.  F.) 

—  Sax  (Alphonse),  de  Bruxelles,  proposa  une  disposition 
nouvelle  des  trous  des  pistons  et  du  placement  de  ceux-ci 
sur  l'instrument  ;  il  fit  l'application  de  son  système  à  un 
cor  solo.  Pour  arriver  à  une  intonation  juste,  sans  em- 
ployer de  compensateur,  Alphonse  Sax  faisait  usage  d'un 
piston  supplémentaire  ascendant  d'un  demi-ton.  Idée  déjà 
brevetée  en  France  depuis  1852  par  Sax  (Adolphe.) 

—  Servent/' s  de  Kineigsgrafs  présente  un  instrument  dit 
Comone^  c'est  un  grand  cor  en  fa  grave  qui  doit  servir  de 
basse  d'orchestre. 

—  Stowasser,  de  Vienne,  produisit  une  basse  d'instrument 
à  vent  en  cuivre  qu'il  nomma  Helicon. 

1866.  —  Courtois^  perfect.  aux  instr.  en  cuivre.  (B.  F.  28,692.) 

—  Distin  fait  l'application  sur  un  cornet  à  trois  pistons, 
d'une  clé  de  fa,  dont  l'extrémité  du  levier  se  trouvait  sur 
le  second  piston,  cette  clé  à  bascule  ouvrait  le  pavillon. 
(P.  A.  2,790.) 

—  Gautrot^  cherchant  à  contrebalancer  le  succès  et  la 
vogue  du  Saxophone,  imagina  d'en  produire  une  grossière 
imitation  sous  le  nom  de  Sarrusophone.  (B.  F.  28,03&.) 

—  Le  même  facteur  présenta  des  pistons  à  rotation  co- 
nique (B.  F.  28,000.) 

—  Jahn  et  Druelle,  offrirent  un  instrument  de  musique 
en  cuivre,  à  piston  et  à  cylindre,  avec  pavillon  à  clé. 

—  Kretschmann,  prétendit  à  l'invention  d'un  piston  à 
mouvement  horizontal,  avec  pression  verticale.  (B.  F.) 

—  Roth,  perfectionna  son  mécanisme  transpositeur  à  cou- 
lisses mobiles  (B.  F.  27,380.) 

—  Sax  (Ad.),  principe  applicable  aux  instruments  de  mu- 
sique à  vent.  (B.  F.  29,481.) 
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4867.  — Besson^  proposa  certains  perfectionnements  aux  instru- 
ments de  musique  en  cuivre.  (B.  F.  3 A, 620.)  * 

—  Cordier^  construisit  un  instrument  dit  piston-fanfare. 
(B.  F.  34,461.) 

—  Dupont^  imagina  de  nouveaux  pistons.  (B.  F.  31,555.) 
— Loyer ^  établit  un  système  complet  d'instruments  de 
musique  en  cuivre.  (B.  F.  84,736.) 

INSTRUMENTS  A  VENT,  A  BÉSBRVOIR  d'aIR  ET  A  TUYAUX. 

1850.  —  Moilessier^  de  Montpellier,   imagina  un  système  de 
mécanisme  d'orgue  dit  abrégé  pneumatique  (B.  F.  0,490.) 

—  Van-Pooley  des  États-Unis,  construisit  un  orgue  enhar- 
monique pouvant  au  moyen  d'un  jeu  de  pédales  faire 
entendre  les  différences  d'intervalles  très  sensibles  et  très 
justes. 

—  Valiez^  établit  un  genre  d'orgue  dit  Euphonicon.  (B. 
F.  9,632.) 

1861.  —  Dawson,  produisit  à  Londres  un  orgue  dit  Autophone 
dont  les  tuyaux  étaient  en  carton. 

—  Duci^  de  Florence,  imagina  un  genre  de  tuyau  d'orgue 
qu'il  nomma  Baristate  ;  le  même  tuyau  produisait  la  note 
et  son  octave  et  les  douze  demi-tons  intercalaires  émanant 
également  du  même  tuyau  en  bois  de  quatre  pieds  placé 
dans  la  caisse  qui  sert  de  siège  à  l'organiste.  Ce  tuyau 
étant  bouché  ne  pouvait  donner  que  le  son  d'un  tuyau 
ouvert  de  huit  pieds  pour  la  note  la  plus  grave  répondant  à 
Yut  de  la  quatrième  corde  du  violoncelle,  mais  par  des 
circuits  que  l'air  était  obligé  de  parcourir  dans  la  capacité 
du  tuyau,  ce  son  était  baissé  d'une  octave.  Des  ouvertures 
pratiquées  dans  la  longueur  de  la  paroi  supérieure  du 
tuyau  et  fermées  par  des  espèces  de  soupapes  à  ressorts 
servaient  à  produire  les  douze  demi-tons  chromatiques. 
(B.  t.  11,768.) 

—  Gray  et  Dawson^  établissent  un  non  veau  jeu  dit  Kerau- 
lophon,  c'est  l'imitation  de  l'effet  du  frottement  de  l'archet 
sur  la  corde.  Par  un  accident  fortuit,  un  tuyau  de  flûte 
s'était  fendu  longitudinalement,  l'artiste  voulut  savoir 
l'effet  que  produirait  cet  accident  et  reconnut  que  la 
vibration  de  l'air  étant  saccadée  ressemblait  au  frottement 
d'un  archet,  il  construisit  alors  un  jeu  composé  de  flûtes 
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à  cheminée  dont  le  petit  tuyau  éuût  mobile  et  à  coulisse 
pour  raccord  par  compensation,  et  à  la  partie  du  tuyau 
principal  opposé  à  la  lumière,  se  trouvait  une  entaille  par 
laquelle  l'air  s'échappait.  (P.  A.) 

—  fliY/,  de  Londres,  pour  ne  pas  priver  le  pédalier  d'un 
pied  de  l'organiste,  plaça  des  deux  côtés  du  clavier,  des 
petits  claviers  dont  les  touches  sont  surmontées  de  l'indi- 
cation des  jeux,  en  sorte  que  chaque  doigt  peut  faire  sortir 
autant  de  jeux  ou  de  combinaisons  que  désire  l'artiste,  et 
pour  le  tira-tutti  il  suffit  d'étendre  la  main  sur  ce  petit 
clavier;  les  combinaisons  que  fait  sortir  la  main  droite  ren- 
trent à  l'aide  de  la  main  gauche.  (P.  A.) 

—  Holdich  construisit  un  orgue  dit  Diamton^  nom  qui  lui 
vient  d'un  jeu  de  flûtes  octaviant. 

—  Robson  imagina  un  orgue  enharmonique, 

—  SchulZy  de  Mulhouse,  présenta  un  orgue  construit  d'a- 
près le  système  déjà  établi  par  Toepfer  en  18S3.  On  y  voit 
figurer  pour  la  première  fois  l'emploi  des  sommiers 
obliques. 

1852. —  Gemunder^  de  Springfield,  perfectionnement  aux 
orgues.  (P.  Ara.  9,022.) 

—  Stein  proposa  l'emploi  de  l' électro-aimant  pour  rem- 
placer le  mécanisme  dans  les  orgues  à  tuyaux.  (B.  F. 
12,988.) 

—  Willis  proposa  quelques  perfectionnements  à  la  cons- 
truction de  l'orgue.  (P.  A.  18,698.) 

1858, —  Claude  consiTuisii  un  orgue  dit  à  pistons^  c'était  une 
nouvelle  communication  du  vent  aux  tuyaux  ayant  pour 
but  la  suppression  des  gravures  ou  conduits  d'air  des  som- 
miers, sur  lesquels  sont  placés  les  tuyaux  et  conséquem- 
ment  les  registres  qui  ouvrentet  ferment  la  communication 
de  ces  conduits  aux  rangées  de  tuyaux  dont  se  composent 
les  jeux.  Les  soupapes  correspondantes  &  chaque  touche 
du  clavier  pour  faire  parler  les  tuyaux  étaient*  également 
supprimées.  Le  tout  était  i-emplacé  par  une  chambre  à  air 
comprimé,  placée  sous  chaque  jeu  et  qui  communiquait  à 
toutes  lesparties  de  l'instrument  le  souffle  générateur  du 
son.  Les  tuyaux  recevaient  le  souffle  directement  par  des 
pistons  adaptés  à  leur  base  (B.  F.  18,138.) 

—  Kemler  imagina  de  nouveaux  accouplements  d'octaves, 
(P.  P.  41.) 
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1863.  —  Lambitlotte  (l'abbé),  imagina  un  mécanisme  à  quatre 
claviers  pour  orgue.  (B.  F.  16,795.) 

1864.  —  M  oit.  Nouveaux  tuyaux  pour  l'orgue  (P.  Am.  6S6.) 

—  Julian^  moyen  de  produire  des  sons  avec  des  tubes 
munis  d'anches  libres  ou  de  cordes.  (P.  A.  1,313.) 

—  Laux  apporta  quelques  perfectionnements  &  la  cons- 
truction des  orgues.  (B.  F.  10,941.) 

1866.  Balder  place  dans  l'orgue  une  deuxième  soupape  en  de- 
hors de  la  laie.  Cette  soupape,  mise  en  mouvement  par  la 
touche  du  clavier,  agit  par  un  pilote  sur  la  soupape  inté- 
rieure, de  manière  que,  lorsque  la  soupape  extérieure 
se  ferme  par  l'action  de  la  touche,  la  soupape  contenue 
dans  la  laie  s'ouvre  et  donne  passage  an  vent  qui  fait  par- 
ler le  tuyau. 

—  Barker  perfectionna  son  levier  pneumatique  afin  d'en 
rendre  l'action  moins  brusque  et  moins  bruyante  ;  il  éta- 
blit également  une  soupape  compensatrice  au  petit  souf- 
flet qui  règle  l'admission  de  l'air.  (B.  F.  23,981.) 

—  Ducroquet  présenta  un  nouveau  jeu  dit  d'ophicléide; 
il  présenta  également  un  jeu  de  clarinette. 

—  Lorenzy  offrit  un  orgue,  dit  Phonochronique  ^  pouvant 
nuancer  à  volonté.  Par  l'enfoncement  de  la  touche  à  la 
moitié  de  sa  course  (moyen  que  nous  avons  déjà  vu  em- 
ployé par  Ërard),  on  a  le  son  piano;  en  la  faisant  arriver  à 
l'extrémité  de  son  enfoncement  on  augmente  le  son  dans 
un  crescendo  très  sensible;  enfin  par  l'accroissement  de 
pression  de  la  main,  le  clavier  lui-même  s'enfonce  et  la 
plus  grande  force  se  manifeste. 

Quant  à  l'expression  proprement  dite,  elle  résulte  de  la 
faculté  qu'a  l'organiste  de  produire  à  volonté,  et  touche 
par  touche^  toutes  les  nuances  du  fort  au  faible  et  du  faible 
au  fort,  en  les  faisant  succéder  par  une  gradation  insen- 
sible ;  la  force  du  son  de  chaque  note  répondant  toujours 
au  degré  de  force  avec  lequel  on  pèse  sur  la  touche  cor- 
respondante. A  ce  moyen  d'expression,  Lorenzi  ajoute  le 
tremblant  ou  tremblantes  avec  lequel  il  peut  renforcer  le 
son  jusqu'au  plus  haut  degré  d'énergie,  dans  la  proportion 
de  1  à  10,  et  l'affaiblir  au  contraire  jusqu'à  l'extinction 
presque  absolue.  (B.  F.  2A,716.) 

—  Marzolo  se  fait  breveter  pour  un  orgue  reproducteur 
imprimant  en  notes  connues  le  ton  qui  est  produit,  à  l'aide 
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d'un  double  cylindre,  l'un  muni  d'une  crémaillère  corres- 
pondant par  des  leviers  à  chaque  touche,  l'autre  servant 
d'enroulement  à  un  papier  de  la  même  largeur  que  le 
cylindre.  (P.  A.  —  B.  F.  25,287.) 

—  Newton.  Appareil  musical  pour  signal,  composé  d'une 
série  de  sifflets  ajustés  et  accordés  cbromatiquement  et 
mis  en  jeu  par  l'air  ou  la  vapeur  comprimées  d'une  ma- 
chine à  vapeur  à  l'aide  d'un  clavier.  (P.  A.  1,800.) 

—  Suret  établit  un  orgue  de  seize  pieds,  muni  de  jeux 
disposés  sur  trois  claviers  et  un  pédalier  avec  jeux  de 
combinaison  et  accouplements. 

1856.  —  Merklin  construisit  pour  l'église  Saint-Eugène  un  ins- 
trument d'une  grande  puissance;  il  est  riche  surtout  en 
jeux  de  fonds  d'une  belle  et  moelleuse  sonorité;  les  jeux 
d'anches  ont  de  l'éclat  et  de  la  rondeur;  quelques-uns  des 
jeux  de  détails  sont  réussis  au  delà  de  toute  espérance,  no- 
tamment la  clarinette.  La  voix  humaine^  ce  genre  de  jeu 
d'une  fabrication  très-difficile  et  dépendant  souvent  du  lo- 
cal où  on  le  place,  n'est  pas  bonne.  Cet  orgue  réunit  de 
nombreuses  ressources.  Les  trente-trois  jeux  dont  il  est 
composé  sont  répartis  sur  trois  claviers  à  la  main  et  un 
clavier  de  pédales  qui  permettent  d'en  varier  les  combinai- 
sons et  les  effets.  Leurs  accouplements  possibles  sont  au 
nombre  de  six,  lesquels  s'exécutent  instantanément  par  le 
moyen  de  pédales;  enfin,  cinq  autres  pédales  de  combi- 
naison peuvent  réunir  immédiatement  des  jeux  pris  dans 
les  divers  claviers  pour  en  composer  des  ensembles  de  so- 
norité très  différents  les  uns  des  autres. 

1856.  —  Anciaume  ajouta  à  l'orgue  une  série  de  tuyaux  dits 
quinte  à  tons  et  obtint  ainsi  une  imitation  parfaite  de  la 
Oûte  ou  du  Oageolet.  (P.  A.,  2,606;  B.  F.,  28,843). 

—  IitféarMe,  perfectionnement  aux  orgues,(B.  F.,  26,724). 

—  Schaw  proposa,  pour  obtenir  un  crescendo  ou  un  de- 
crescendo  dans  les  orgues,  de  munir  chaque  note  de  chaque 
jeu  de  deux  tuyaux  indépendants  Tun  de  l'autre,  mais  pou- 
vant s'accoupler  à  volonté.  (P.  A.,  2,370). 

—  Warren^  de  Montréal  (Amérique),  introduisit  dans  un 
nouvel  orgue  construit  par  lui  un  nouveau  jeu  de  flûte 
nommé  y^M^;  de  Chambord. 

1867.  —  Baldner  imagina  un  nouveau  sommier  pour  les  orgues 
d'église.  (B.  F.) 
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—  CoM/y  proposa  quelques  perfectionnements  dans  la  con- 
struction des  orgues.  (B.  F.,  83,020). 

—  Houdart  proposa  quelques  perfectionnements  dans  la 
construction  des  orgues.  (B.  F.,  33,685). 

INSTBUMENTS   A   RÊSERTOIRS    d'aIR    MUNIS    o' ANCHES    LIBRES 
OU   DE   CORDES. 

Les  brevets  pris  tant  en  France  qu'en  Angleterre  sont  telle- 
ment nombreux  que  nous  nous  voyons  obligés  de  les  indiquer 
sommairement  et  de  n'entrer  dans  des  détails  que  pour  les  inno- 
vations qui  nous  sembleront  mériter  l'attention  du  lecteur. 

1850.  — Alexandre,  perfectionnement  apporté  à  la  construction 
Aq% accordéons.  (B.  F.,  9,870). 

—  Austen^  de  Goncordia,  perfectionna  les  instruments  à 
lames  vibrantes.  (P.  Am.,  7,817). 

—  Filleul,  nouvelles  anches  libres  pour  les  accordéons. 
(B.  F.,  10,110). 

—  Green  de  Poulteney,  combinaison  de  la  lame  vibrante 
et  de  la  corde.  (P.  Am.,  7,118). 

—  Swan,  de  Cherry-Valley,  perfectionna  la  souflerie  du 
melodium.  (P.  Am.,  7,861). 

—  Valiez  produisit  Y  Euphonium,  instrument  à  lames  vi- 
brantes. 

1851.  — Baudot,  système  d'orgues  expressives  dit  soutien  de  la 
voix^  contenant  une  gamme  chromatique  par  accord  qui 
permet  de  jouer  dans  tous  les  tons.  (B.  F.,  12,852). 

—  Busson ,  instrument  à  double  jeu  dit  Flutina-polka. 
(B.  F.,  11,570). 

—  Crosnier  offre  des  améliorations  aux  orgues  expres- 
sives, consistant  dans  une  soufflerie  nouvelle  nommée  ré- 
servoir  d* expreasion.  (B.  F.,  12,788). 

—  Debain  imagina  YHarmonicorde  union  de  V Harmonium 
et  du  Piano  dans  la  même  caisse  et  dépendant  du  même 
clavier.  11  donna  à  son  harmonium  une  série  de  cordes 
métalliques  disposées  comme  pour  le  piano  droit,  mais 
dans  laquelle  une  seule  corde  répond  à  chaque  touche.  Le 
marteau  frappant  la  corde  au  moment  même  où  l'air  trouve 
un  passage  et  met  l'anche  en  vibration,  il  résulte  de  l'en- 
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semble  beaucoup  plus  de  fermeté  dans  Taitaque.  Pour 
rendre  plus  facile  l'accord  du  piano*  qui  doit  toujours  être 
en  parfait  unisson  avec  l'anche  correspondante,  Debain 
a  employé  un  double  système  de  vis,  l'une  sur  laquelle 
la  corde  est  enroulée,  l'autre  qui  se  trouve  dessous  et 
qui  sert  de  rappel  à  une  petite  pièce  métallique  pesant  en 
arrière  sur  la  corde,  et  par  conséquent  tendant  davantage 
la  partie  soumise  aux  vibrations.  On  n'opère  sur  lavis  d' en- 
roulage  qu'autant  qu'il  est  nécessaire  pour  obtenir  une 
tension  ou  un  relâchement  plus  considérable  ;  dans  l'usage 
ordinaire  et  toutes  les  fois  qu'il  ne  s'agit  que  de  maintenir 
l'accord,  on  agit  sur  la  vis  de  rappel,  et  cette  opération  se 
fait  sans  le  moindre  effort  au  moyen  du  tourne*vis.  Le  jeu 
des  cordes  peut  marcher  avec  ou  sans  ceux  des  anches  et 
réciproquement;  la  réunion  et  la  division  s'obtiennent  au 
moyen  de  genouillères.  Cette  nouvelle  combinaison  pro- 
duit avec  bonheur  une  imitation  de  la  harpe  accompagnant 
un  instrument  à  vent. 

—  Ferris^  de  New-Yorck,  combinaison  nouvelle  de  l'orgue 
et  du  piano.  (P.  Âm.,  8,587). 

—  Lavanchy^  de  Calais,  joint  l'orgue  au  piano.  Ce  double 
instrument  se  joue  au  moyen  d'un  seul  clavierpour  l'orgue 
et  le  piano,  maïs  au  moyen  de  registre  on  peut  ne  jouer 
que  sur  l'un  ou  l'autre  instrument.  (B.  F.  et  P.  A.,  n""  23). 

—  Rodolphe  appliqua  à  l'orgue  expressif  un  clavier  trans- 
positeur.  Son  système  offrit  deux  caractères  :  1"  le  clavier 
de  l'orgue  se  trouvait  en  rapport  direct  avec  le  jeu  des  sou- 
papes, afin  de  donner  à  l'émission  de  son  la  même  promp- 
titude et  la  même  force  que  dans  l'orgue  à  clavier  fixe; 
le  clavier  mobile  ou  transpositeur  présentait  la  même  so- 
lidité que  s'il  était  à  demeure  et  se  trouvait  garanti  de 
tout  dérangement  qui  pouvait  résulter  de  l'influence  de 
l'air.  (B.  F.) 

—  Smith^  de  Nev^-Haven,  donna  une  construction  nou- 
velle à  la  soufOerie  des  instruments  à  anches  libres^  (P.  Am. , 
7,947) 

—  Wender  perfectionna  les  anches  libres  pour  accordéon 
en  substituant  le  métal  au  bois  dans  certaines  parties,  et 
se  servant  de  l'estampage  pour  obtenir  les  contours  et  les 
formes  ;  et  en  incrustant  les  anches  dans  le  bois  par  un 
moyen  mécanique.  (B.  F.  12,771.) 
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1852,  — Alexandre.  Piano  organisé  à  vibrations  prolongées  per- 
mettant de  continuer  T  harmonie  sans  avoir  les  mains  sar 
le  clavier,  ce  qui  s'obtenait  au  moyen  de  deux  ressorts 
fonctionnant  à  l'aide  des  genoux  comme  les  pédales  à 
l'aide  des  pieds,  l'un  pour  les  basses,  l'autre  pour  les 
dessus.  Attaquées  en  même  temps  qu'une  ou  plusieurs 
touches  du  clavier,  ces  genouillères  donnent  aux  notes 
sur  lesquelles  se  porte  leur  action  la  faculté  de  se  prolon- 
ger jusqu'à  ce  qu'un  nouveau  coup  vienne  les  faire 
cesser,  et  si,  en  donnant  ce  coup,  on  attaque  une  ou  plu- 
sieurs nouvelles  touches,  l'effet  du  prolongement  se  trans- 
porte à  celles^i.  Le  mouvement  des  genouillères  arrête  et 
renouvelle  à  la  fois  l'effet  du  prolongement.  Ce  prolonge- 
ment étant  produit  par  un  jeu  spécial  et  complètement 
indépendant,  Finstrumentiste  peut,  pendant  sa  durée, 
faire  entendre  toutes  les  autres  notes  du  clavier,  tant 
celles  qui  parlent  déjà  que  celles  qui  ne  sont  pas  em- 
ployées ,  et  en  se  servant  de  tant  de  registres  qu'il  lui 
plaît.  (B.  F.  13,287.) 

—  Alexandre,  perfectionnement  aux  accordéons  et  aux 
orgues.  (B.  F.  17,404-17,406.) 

—  Le  même  facteur  imagina  un  système  mécanique  per- 
mettant de  diminuer  instantanément  la  hauteur  des  orgues 
mélodiiim^dSixï  d'en  faciliter  le  transport,  et  qui  consistait  à 
faire  rentrer  une  partie  de  l'instrument  dans  l'autre. 
(B.  F.  13,090.) 

—  Bouton  produisit  \ Accordéon-piano ,  instrument  por- 
tatif présentant  la  réunion  de  deux  instruments,  l'accor- 
déon et  le  piano,  et  n'offrant  en  réalité  ni  un  bon  accor- 
déon ni  un  médiocre  piano.  (B,  F.  14,486.) 

1852.  —  Blackwell^  de  Edimbourg,  obtient  de  l'anche  libre  une 
double  sonorité  par  l'arrangement  des  soupapes  ;  il  offre 
également  le  moyen  d'unir  à  volonté  un  orgue  et  un  piano. 
(P.  A.  1,016.) 

—  Busson  perfectionne  les  flutinas  en  mobilisant  le  dessus 
de  ces  instruments.  (B.  F.  15,051.) 

—  Estève  imagina  une  nouvelle  combinaison  métallique 
pour  la  confection  des  anches,  et  un  moule  destiné  à  rem- 
placer le  moulage  en  sable  qui  offre  beaucoup  d'imperfec- 
tion. (B.  F.  13,468.) 

—  Fourneaux   proposa    divers  perfectionnements  à  la 


ESSAI   SUR   LA    FACTURE   INSTRUMENTALE.  521 

fabrication  des  orgues,  et  offrit  le  moyen  de  les  démonter 
à  volonté  pour  les  emballer  plus  commodément  (B.  F. 
14,992.) 

—  Gamoli  donna  à  Tanche  nne  nouvelle  disposition,  c'est- 
à-dire  une  nouvelle  entrée  d'air  permettant  d'imiter  exac- 
tement les  sons  de  la  flûte,  du  flageolet  et  du  hautbois. 
(B.  F.  15,022.) 

—  Leterme  substitua,  dans  les  accordéons,  aux  baguettes 
d'intérieur  une  contre-planche  massive  et  percée  sur  le 
dessus  de  trous  servant  pour  la  sortie  des  sons,  et  sur  les 
côtés  il  remplaça  les  baguettes  par  des  cases  demi-rondes 
ou  carrées.  (B.  F.  14,336.) 

—  Packard^  de  Gampello,  donna  aux  soufflets  des  orgues 
une  nouvelle  disposition.  (P.  Am.  9,290.) 

—  Petit;  instrument  nommé  Euphotine  composé  d'une 
série  de  diapasons  de  différentes  grandeurs  renfermés 
dans  des  cases  diversement  combinées  et  mis  en  jeu  par 
un  clavier  et  une  soufflerie;  ces  diapasons  sont  formés 
d'un  alliage  de  divers  métaux  à  l'aide  d'un  ciment  mêlé 
avec  du  verre  ou  toute  autre  substance  vitreuse  suscep- 
tible de  produire  un  son.  (B.  F.  16,438.  P.  Am.  634.) 

1858.  —  Boudsocq  proposa  quelques  améliorations  aux  orgues 
expressives.  (B.  F.  17,570.) 

—  Guichené  plaça  sous  les  cinq  soupapes  dépendant  de 
la  même  touche  des  lames  accordées,  ce  qui  produisait  à 
volonté,  au  moyen  de  registres,  des  solos,  des  duos  et  des 
trios.  (B.  F.) 

—  Heskelh-Hughes  employa  une  nouvelle  disposition  de 
touches  du  clavier  pour  les  pianos,  orgues  et  séraphines. 
(P.  A.  709.) 

—  Jaulin ,  instrument  à  clavier  transpositeur  dit  Orgue 
vertical  à  répercussion.  (B.  F.  18,273.) 

—  Lambillotte  (l'abbé),  mécanisme  à  claviers  dont  les 
touches  correspondantes  portaient  avec  le  nom  de  la 
note  des  numéros  en  chiffres  arabes,  depuis  zéro  jusqu'à 
quatorze,  comprenant  l'étendue  ordinaire  de  la  voix  hu- 
maine. Chaque  touche  des  claviers  donnait  la  mélodie 
seule,  ou  faisait  sonner  un  accord  complet  suivant  que 
l'on  appuyait  plus  ou  moins  fortement.  Les  deux  claviers 
inférieurs  contenaient  toute  l'harmonie  ordinaire  aux 
modes  mineurs  ;  c'étaient  des  accords  parfaits  mineurs 
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entremêlés  de  quelques  accords  majeurs,  de  septième 
dominante,  de  septième  diminuée.  Les  deux  claviers  supé- 
rieurs contenaient  l'harmonie  ordinaire  au  mode  majeur. 
On  pouvait  à  volonté  accoupler  les  claviers  ou  les  rendre 
indépendants.  (B.  F.  16,796.) 

—  Merklin  et  Schûtze,  présentèrent  un  instrument  à 
anches  libres  nommé  Orchesirion.  Cet  instrument  qui 
offrait  une  pédale  d'expression  au  pied  de  l'organiste,  était 
d'une  grande  puissance,  d'un  travail  et  d'un  mécanisme 
fort  remarquable.  L'instrument  offrait  de  grandes  res- 
sources au  talent  de  l'organiste,  par  les  combinaisons  des 
claviers  à  la  main  et  de  celui  de  la  pédale,  par  celles  de  la 
variété  des  timbres.  La  soufflerie  d'expression  se  trouvait 
aux  pieds  de  celui-ci,  mais  une  autre  soufflerie  ordinaire, 
qu'une  manivelle  faisait  fonctionner,  alimentait  l'instru- 
ment et  permettait  à  l'organiste  de  disposer  de  ses  pieds 
pour  jouer  le  clavier  de  pédale.  Cette  soufflerie  était  mise 
en  mouvement  par  une  personne  spéciale,  ou  pouvait  l'être 
par  un  mécanisme  de  grosse  horlogerie.  Les  claviers  à  la 
main  avaient  une  étendue  de  cinq  octaves.  Le  clavier  de 
pédales  séparées  était  de  deux  octaves.  L'enseoible  de 
l'instrument  était  de  dix  jeux  complets  et  vingt-huit 
registres.  Les  jeux  des  claviers  étaient  divisés  en  demi- 
jeux  pour  la  basse  et  le  dessus  ;  en  sorte  que,  pour  avoir 
un  jeu  complet  ii  fallait  tirer  deux  registres  qui  se  corres- 
pondaient. Si  on  ne  réunissait  pas  les  deux  parties  d'un 
jeu,  on  avait  des  sonorités  différentes  à  la  main  droite  et 
à  la  main  gauche  ;  de  là  de  nouvelles  sources  de  variétés. 
Un  registre  qui  portait  le  nom  de  grand  jeu  mettait  en 
communication  tous  les  registres  du  premier  clavier  ;  un 
autre,  désigné  par  le  nom  d'expression  permettait  de 
faire  le  crescendo  et  le  decrescendo;  enfin,  deux  autres, 
appelés  forte  et  pianissimo^  étaient  divisés  chacun  en 
deux  demi-registres. 

—  Minha^  donna  aux  Concertinas  inventés  par  Wbeatstone 
de  Londres,  quelques  perfectionnements  à  la  forme  parti- 

.culièrede  ces  instruments  en  les  rendant  semblables  à  des 
lanternes  de  papier;  chaque  surface  avait  la  figure  d'un 
hexagone,  garni  de  boutons,  où  s'appliquaient  les  doigts 
destinés  à  l'exécution;  ces  boutons  remplaçaient  les 
touches  de  l'accordéon  vulgaire.  On  tenait  ainsi  l'instru- 
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ment  des  deux  mains,  au  moyen  de  deux  courroies  qui 
passaient  au-dessus  des  poignets,  et  tout  en  faisant 
manœuvrer  les  boutons,  on  imprimait  Faction  au  soufflet 
par  le  rapprochement  et  l'éloignement  d'une  main  à  Fautre, 
le  facteur  donna  à  l'instrument  deux  chambres  à  air,  l'une 
au-dessus  et  l'autre  au-dessous  aCn  d'égaliser  les  jeux  et 
de  recevoir  le  vent  sans  intermittence  (P.  A.  1,559.) 
—  Nisard  imagina  un  appareil  transpositeur  dit  clavier 
Grégorien.  Cet  orgue,  dit  M.  Fétis,  est  un  instrument  à 
anches  libres.  L'auteur  lui-même  ne  considère  ce  genre 
d'orgue,  pour  les  églises,  que  comme  un  acheminement  à 
l'orgue  à  tuyaux,  le  seul  instrument,  dit-il,  qui  soit  digne 
de  l'approbation  complète  des  artistes  chrétiens.  En  atten- 
dant l'époque,  peut-être  encore  éloignée,  où  les  orgues 
véritables  pourront  être  acquises  par  les  petites  villes  et 
par  les  communes  rurales  pour  leu^*s  églises,  le  bon  marché 
des  orgues  à  anches  libres  ou  expressives,  leur  permet  de 
pénétrer  partout,  et  d'inspirer  à  tous  le  goût  du  chant  ac- 
compagné. La  propagation  de  ces  petits  instruments  est 
donc  en  définitive  un  service  rendu  à  l'art.  ' 

L'orgue  expressif  de  M.  Nisard  se  distingue  des  autres 
instruments  du  même  genre  :  1"*  par  l'indépendance  du 
clavier,  qui,  pour  la  transposition,  peut  s'élever  jusqu'à 
une  sixte  au-dessus  du  ia  du  diapason,  et  descendre  d'une 
sixte  au-dessous  de  la  même  note;  ce  qui  donne  un  plus 
grand  nombre  de  médiums  qu'il  n'est  nécessaire  pour  l'u- 
sage général  de  la  transposition  ;  2''  par  la  forme  du  som- 
mier, laquelle  donne  à  la  sonorité  des  lames  un  caractère 
doux  et  moelleux  très-convenable pour  C accompagnement; 
3"*  par  une  alliance  des  registres,  dont  la  combinaison  a  de 
l'analogie  avec  le  plein-jeu  de  C orgue  à  tuyaux;  ù*  par  la 
position  des  soupapes,  qui  s'ouvrent  au-dessous  du  som- 
mier ;  5*  par  la  puissance  de  la  soufflerie  ;  6*  par  le  méca- 
nisme du  forte.  A  l'égard  de  la  transposition,  la  tonalité 
du  plaiu-chant  se  détermine  par  la  dominante  et  la  finale. 
La  dominante  n'est  pas,  comme  dans  la  musique  moderne, 
la  quinte  de  la  tonique,  mais  la  note  qui,  fréquemment  re- 
battue, sert  de  pivot  aux  formes  de  la  mélodie.  Cette  note 
change  de  place,  à  l'égard  de  la  finale,  dans  les  divers 
tons  du  plain-chant.  Il  s'agit  de  la  retrouver  en  raison  du 
médium  où  Ton  transpose.  Deux  indicateurs  servent  à  lever 
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les  doutes  à  ce  sujet  dans  Torgue  de  M.  Nisard,  le  premier 
pour  le  cas  où  la  transposition  se  fait  à  droite,  l'autre, 
pour  la  transposition  à  gauche.  Une  méthode  imprimée,  et 
collée  dans  l'instrument,  fait  connaître  Fusage  des  deux  in- 
dicateurs. (B.  F.,  46,929). 

—  PiVrrûf,  perfectionnement  aux  orgues.  (B.F.,  i5,9A6). 

—  Stuan  de  Cherry-Valley,  nouveaux  perfectionnements 
au  Melodeon.  (P.  Am.,  8,792). 

—  Titeux  etBoiisseau.  Accordéon-orgue.  (B.  F.,  16,871), 

—  IFiY/m,  pour  empêcher  le  levier  pneumatique  d'être  re- 
jeté avec  force  après  qu'il  a  reçu  l'effet  de  la  résistance  de 
l'air  sous  les  soupapes,  fit  arriver  le  vent  aux  soufflets  du 
levier  pneumatique  par  un  passage  gouverné  par  un  iUsque 
soupape.  Il  apporta  également  des  perfectionnements  au 
tremblant.  (P.  A.,  n«  2,684). 

186A.  —  Alexandre i  perfectionnement  dans  la  construction  des 
orgues  portatives.  (B.  F.,  21,188). 

—  Le  même  facteur,  perfectionnement  à  la  construction 
des  accordéons.  (B.  F.,  21,137). 

—  Brunie  perfectionnement  aux  orgues.  (B.  F.,  19,107). 

—  Gavioliy  instrument  destiné  à  remplacer  Torchestre: 
c'est  un  grand  orgue  à  tuyaux,  à  lames  vibrantes  et  renfer- 
mant des  instruments  de  percussion.  (B.  F.,  20,098). 

—  Jaulin  imagina  un  système  d'outils  universels  mobiles 
pour  découper  et  estamper  les  porte-lames  pour  les  an- 
ches libres.  (B.  F.,  20,824). 

—  Leterme^  instrument  nommé  Mélophonorgue^  ce  n'est 
que  deux  séries  d'anches  résonnant  ensemble,  non  pas  à 
l'unisson,  mais  à  distance  d'un  quart  à  un  neuvième  de 
ton  plus  ou  moins.  (B.  F.,  21,186). 

—  Maillard^  orgue-piano.  (B.  F.,  21,489). 

—  Mustel  chercha,  par  de  nouvelles  dispositions,  à  pro- 
duire des  effets  nouveaux  dans  l'orgue  expressif.  (B.  F., 
18,757). 

—  Nisard^  clavier  à  double  transpositeur.  (B.  F.  20,400.) 

—  Pape  prend  patente  en  Angleterre  pour  un  instrument 
à  vent  et  à  clavier.  (P.  A.  1,942.) 

—  Rousseau  proposa  des  améliorations  à  la  construction 
des  orgues.  (B.  F.  20,671.) 

1866.  —  Alexandre,  perfectionnement  dans  la  construction  des 
orgues.  (B.  F.  28,221.) 
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1855.  —  Fourneaux  construisit  une  espèce  d'orgue  expressif 
qu'il  nomma  mélodina.  (B.  F.  22,96A.) 

—  Le  même  facteur  construisit  une  espèce  d'orgue  dit 
Guide  accompagnateur  du  Lutrin.  (B.  F.  22,767.) 

—  Gaviolij  instrument  à  vent  et  à  lames  vibrantes  dit 
Clair-accord.  (B.F.  23,992.) 

—  Guichené  présenta  un  instrument  nommé  Harmonista^ 
muni  d'un  clavier  ordinaire  faisant  resonner  un  seul  jeu 
d'anches  libres,  mis  en  vibration  par  la  soufflerie  de 
l'harmonium.  Au-dessus  de  ce  premier  clavier  s'en  trou- 
vait un  autre  dont  les  touches  largesi  sans  distinction  de 
dièses  ni  de  bémols,  portaient  les  noms  des  notes.  Ce 
clavier  était  en  communication  avec  des  successions  et 
combinaisons  d'accords  réglés  conformément  à  la  tonalité 
du  chant  grégorien.  Quatre  séries  d'accords  majeurs  et 
mineurs  qui  en  comprennent  trente-neuf,  embrassaient 
toute  la  tonalité  du  chant  de  l'Eglise.  Chacune  de  ces 
séries  correspondait  à  un  ton  authentique  du  plain-chant 
et  à  son  plagiai;  les  séries  changeaient  en  raison  du  ton 
qu'on  devait  accompagner ,  par  l'aide  d'une  crémaillère 
à  clef.  (B.F.  22,900.) 

—  Jobard^  anches  en  caoutchouc  pour  les  instruments  de 
musique.  (B.  F.) 

—  Jaulin,  orgue-piano.  (B.  F.  23,33A.) 

—  Kellinger,  perfectionnements  aux  accordéons.  (B.  F. 
23,676.) 

—  Legrand,  coquille  harmonique  ou  application  d'un 
harmonica  à  une  coquille.  (B.  F.) 

—  Leroy^  perfectionnement  aux  flutinas.  (B.  F.  22,312.) 

—  Letermcy  perfectionnement  aux  notes  de  l'accordéon. 
(B.  F.  23,836.) 

—  Martin^  perfectionnement  à  la  construction  des  orgues. 
(B.  F.  24,761-26,762.) 

—  Rousseau^  perfectionnement  à  l'orgue  expressif  (B.  F. 
2A,889.) 

1866.  —  Alexandre^  perfectionnement  aux  orgues  portatives. 
(B.  F.  28,  360.) 

—  Kaneguissart ,  perfectionnement  à  la  construction  des 
flutinas,  polkas,  etc.  (F.  F.  27,676.) 

—  Leterme,  prrfectionnement  aux  orgues  expressives. 
(B.  F.  29,981.) 
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1856.  —  Marix.  HarmonUftûte,  imitation  servile  de  f  accordéon- 
piano^  de  Bouton.  (B.  F*  28,43i.) 

—  Schaw  proposa  de  mettre  deux  lames  indépendantes 
pour  chaque  note,  afm  de  pouvoir  à  volonté  diminuer  ou 
augmenter  la  force  du  son.  (P.  A.  2,870.) 

—  Stoddart^  instrument  de  musique  à  air  comprimé  ou  à 
vapeur.  (B.  F.  28,743) 

1857.  —  Alexandre^  perfectionnement  aux  orgues  dites  porta- 
tives. (B.  F.  82,261.) 

—  Bruni  et  Jalbert.  Orgue  Polyharmonique  ou  accompa- 
gnateur grégorien.  (B.  F.  80,427.) 

—  Fourneaux.  Orgue-tabie,  imitation  des  pianos-tables 
de  Pape.  (B.  F.  82,278.) 

—  Martin^  perfectionnement  aux  orgues.  (B.  F.  84,473- 
84,672.) 

—  Ostoroçy  instrument  de  musique  à  sou£Det.  (B.  F. 
34,481.) 

—  Rouet.  Accordéon-symphonica.  (B.  F.  88,481.) 

—  Bousseau.  Harmonium  à  double  expression  et  effet 
lointain.  (B.  F.  80,628.) 

—  Souall,  instrument  de  musique  dit  Harmoniphone. 
(B.  F.  80,847.) 

INSTRUMENTS  A  CYLINDRE  ET  APPAREILS  SERVANT  A  PRODUIRE  DES  SONS. 

1850.  —  Sezerie^  appareil  donnant  aux  orgues  à  cylindre  un 
système  de  baguette  afin  de  battre,  sur  un  tambour  y 
annexé,  une  marche,  un  roulement  avec  ou  sans  musique. 
(B.  F.) 

1851.  —  Pape^  perfectionnement  aux  instruments  à  cylindre. 
(B.  F.  12,464.) 

1852.  —  Ferry ^  disposition  mécanique  instantanément  appli- 
cable sur  le  clavier  d'un  piano  ou  d'un  orgue,  pour  jouer 
des  airs  au  moyen  d'une  manivelle  et  de  cylindres  que  l'on 
peut  changer  à  volonté  pour  varier  les  airs,  imitation  de 
rAntipkonel  de  Debain.  (B.  F.  13,797.) 

—  Lentz.  Mécanisme  produisant  l'harmonie  que  ne  peut 
donner  qu'une  main  habile  ;  consistant  dans  un  cylindre  à 
pointes  de  différentes  longueurs,  en  bascules  à  becs  d'a- 
cier et  en  échappements  engrenant  les  bascules  et  sur- 
montés aussi  d'un  bec  métallique.  (B.  F.) 
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1852.  —  Martin,  de  Gorteuil,  Machine  à  musique.  (B.  F.) 

1853.  —  Boix  et  PaladiUie.  Nouveau  clavier  de  pédales  cousis- 
tant  dans  la  distribution,  sur  un  arc  de  cercle,  des  poiots 
d'attaque  des  touchés  blanches,  sur  lesquels  agit  en  fou- 
lant, la  pointe  de  chaque  pied  pivotant  sur  le  talon,  cons- 
tamment et  solidement  appuyé.  Dans  la  distribution  cir- 
culaire aussi,  mais  sur  un  plan  supérieur  et  parallèle  au 
précédent,  se  trouvent  des  points  sur  lesquels  agit  la 
pointe  de  chaque  pied  par  un  mouvement  de  bas  en  haut 
pour  communiquer  la  pression  aux  touches  noires.  (B.  F. 
16,352.) 

—  Corvi.  Harmoni-flûte,  orgue  à  cylindre  et  à  tuyaux 
perfectionné.  (P.  A.  2,385.) 

—  Lebeau.  Machine  dite  pianiste  mécanique,  (B.  F. 
16,800.) 

—  Loureau  (M™).  Système  de  clavier  de  rapport  progressif, 
muni  d'un  mécanisme  propre  à  communiquer  le  mouve- 
ment de  ces  claviers  au  clavier  d'un  piano  quelconque. 
(B.  F.,  18,178). 

—  Pape^  nouveau  système  de  cylindre  à  pointes  mobiles. 
Le  principe  consiste  dans  l'emploi  de  pointes  logées  dans 
des  trous  très-régulièrement  et  convenablement  espacés, 
constamment  sollicitées  àsortir  de  ces  trous  au  moyen  d'un 
ressort,  et  dont  les  unes  y  sont  relevées  par  l'application 
sur  la  surface  où  débouchent  ces  trous,  d'une  feuille  de 
papier  ou  métal,  tandis  que  les  autres  peuvent  passer  par 
des  trous  pratiqués  dans  la  feuille  et  qui  se  superposent 
occasionnellement  sur  les  trous  où  sont  placées  les  pointes 
qui  doivent  fonctionner  à  un  moment  donné.  Nouveau 
moyen  pour  mettre  à  exécution  une  idée  déjà  vieille. 
(B.  F.,  16,208). 

185A.  —  Bruni.  Disposition  mécanique  dit  Hamwuista  afin  de 
faire  pour  les  orgues  avec  une  simple  manivelle  toutes  les 
harmonies  désirées.  (B.  F.,  19,107). 

—  Debain,  perfectionnement  au  piano  mécanique.  Une 
des  difficultés  qu'avait  rencontré  cet  habile  facteur  dans 
son  piano  mécanique,  était  la  résistance  qu'éprouvaient 
les  pointes  de  notation  de  la  musique  en  passant  sur  les 
becs  qui  font  agir  les  marteaux.  Cette  résistance  peut  être 
évaluée  à  un  kilog.  pour  chaque  note,  et  quand  la  musique 
est  chargée,  les  planchettes  exigent  une  force  considérable 
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Dans  les  essais  faits  par  l'inventeur,  un  poids  de  600kilog. 
élevé  à  2  mètres  de  hauteur  était  nécessaire  pour  faire 
marcher  le  piano  mécanique.  Pour  vaincre  autant  que 
possible  cette  résistance,  Debain  a  fait  à  son  piano  méca- 
nique l'application  du  système  employé  par  Barker  dans 
les  orgues  pour  vaincre  la  résistance  des  touches  du  cla- 
vier. Le  facteur  chercha  à  remplacer  le  poids  de  600  kilog. 
par  une  forc«  motrice  d'une  autre  espèce,  consistant  dans 
un  tube  ou  cylindre  bouché  dans  le  bout  inférieur.  Dans 
ce  tube  glisse  un  piston  garni  de  cuir  bien  étanché.  Ce 
piston  descendu  au  fond  du  tube  baigne  dans  une  couche 
d'huile  de  manière  à  en  être  recouvert.  Quand  le  piston 
est  remonté  à  l'aide  d'un  rouage  d'horlogerie  jusqu'au  haut 
du  tube,  le  vide  se  fait  au-dessous  du  piston  et  le  piston 
en  descendant  entraîne  le  rouage  et  lui  imprime  alors  la 
force  motrice  comme  si  c'était  un  poids  et  la  pression  at- 
mosphérique agit  au-dessus  avec  une  force  de  1  kilog.  SS 
par  centimètre  carré.  On  voit  que  Debain  est  non-seule- 
ment facteur,  mais  aussi  physicien.  (B.  F.,  20,286). 

—  Gonnard^  instrument  de  musique  sans  aucune  autre 
désignation.  (B.  F.,  20,&23). 

—  Kilsen,  Orgue  mécanique,  un  mouvement  d'horlc^erie 
fait  marcher  le  cylindre  qui  fait  mouvoir  les  touches. 

—  Martin  et  Henry.  Piano  à  clavier  et  à  cylindre.  (B.  F. , 
21,223). 

—  Theroude,  mécanique  de  musiquç  à  manivelle.  (B.  F., 
25,A31). 

1865.  —  Buthodt  appareil  mécanique  pour  toucher  l'orgue  ou  le 
piano.  (B.  F.,  22,827). 

^Guichené^  appai'eil  harmonique  dit  harmonvita  pour 
orgue  ou  piano.  (B.  F.«  22,000). 

—  Talgn^  clavier  mécanique  pour  piano.  (B.  F.,  23,253). 
1866  —  Adorno^  appareil  mélographe.  (B.  F.) 

—  Graves^  de  New-Yorck,  proposa  des  améliorations  dans 
la  construction  du  cylindre  dans  les  orgues  portatifs.  (P.  A. , 
1,133;  B.  F.,  30,171). 

—  Pemberton^  perfectionnement  aux  orgues  à  cylindres 
en  lui  donnant  les  tuyaux  nécessaires  pour  rendre  tous  les 
tons  et  les  demi-tons  majeurs  et  mineurs.  (P.  A.,  1,109). 

—  Souatle^  nouveau  mécanisme  pour  les  boites  à  musique 
dites  Orgnnophones.  (B.  F.,  29,696). 
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1857.  —  Cassi-Sleloni^  instrument  de  musique  dit  Cassi-flûte. 
(B.  F.,  83,702). 

—  Cordier^  clavier  mécanique.  (B.  F.,  SA,&61). 

—  GaviolU  perfectionnement  dans  les  orgues  à  cylindre. 
(B.  F.,  88,028). 

—  Guichené,  mécanisme  mélographe  dit  musicographe. 
(B.  F.,  88,914). 

—  IdzkowskU  instrument  de  musique.  (B.  F.,  8S,A10). 

—  Laurent^  instrument  de  musique.  (B.  F.,  82,711). 

—  Lebeau  dtAubel^  mécanique  dit  ctaoi^accord  ou  orga- 
niste de  village.  (B.  F.^  82,876). 

—  Noizet^  instrument  de  musique  électrique.  (B.  F., 
81,708). 

—  Therroude^  mécanisme  à  piston.  (B.  F.,  88,681). 

INSTRUMENTS   A   PERCUSSION. 


1861.  —  Reker^  de  Stuttgard,  reprend  le  système  que  Reisse 
avait  imaginé,  en  1816,  pour  donner  aux  dmbales  les 
demi-tons,  à  volonté,  avec  les  pieds. 

186â.  —  Aotft^»  de  Hambourg,  appliqua  des  clefs  sur  le  côté 
de  la  caisse  des  timbales  au  moyen  desquelles  elles  peu- 
vent être  accordées. 

—  Sax  (Ad.)  proposa  des  perfectionnements  et  des  dispo- 
sitions nouvelles  aux  instruments  à  percussion.  (B.  F. 
1A,608. 

—  Ward  présenta  un  tambour-timbale,  ces  deux  instru- 
ments n'en  faisant  plus  qu'un  seul  il  montait  les  timbales 
avec  des  cordes,  à  peu  près  comme  le  sont  les  tambours 
pour  donner  partout  à  la  peau  une  tension  égale.  (P.  A. 
141.  —  B.  F.  11,691.) 

1858. —  Knoke ,  de  Munich,  présenta  des  timbales  rendues 

chromatiques  au  moyen  des  pieds. 
1864.  —Distin^  nouveau  tambour  pour  orchestre.* (P.  A.  1,178.) 

—  Dussaix^  perf.  apporté  à  la  tension  de  la  peau  par  un 
mécanisme  simple  et  bien  raisonné. 

—  Gautrot  offrit  des  perfectionnements  aux  caisses,  au 
tambour  et  aux  timbales,  qui,  d'après  son  procédé, 

.  n'ont  qu'une  seule  clef  pour  abréger  l'opération  de  l'ac- 
cord ,  et  changent  de  ton  par  un  système  de  plusieurs 
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cercles  agissant  intérlearement  sur  la  peau  au  moyen  de 
pédales.  (B.  F.  21,850.) 
1855.  — Darche,  timbales  avec  un  appareil  de  clefs  placées 
sur  la  circonférence  du  cercle. 

—  Grégoire,  tambour  dont  la  caisse  a  peu  d'élévation. 

—  Lorenzi  ^  nouvelles  timbales  d'orchestre.  (B.  F. 
24,714.) 

—  Sax  (Ad.)  construisit  une  espèce  de  timbale  qu'il 
nomma  trompette-timbale.  Le  physicien  Savart  a,  le  pre- 
mier, je  crois,  reconnu  que  la  peau  tendue  avait  seule, 
entre  tous  les  corps  sonores,  la  faculté  de  vibrer,  par  sym- 
pathie, à  l'unisson  de  toutes  les  notes,  hautes  ou  basses, 
produites  par  un  instrument  mis  en  vibration  à  ses  côtés. 
S'appuyant  sur  cette  dernière  observation,  Sax  a  pensé 
justement  qu'une  membrane  tendue  sur  le  haut  d'un  tube, 
ouvert  ou  fermé  par  le  bas,  produirait,  sous  le  choc  d'une 
baguette,  les  divers  sons  de  la  gamme,  si  les  parois  du 
tube  étaient  percées  de  trous  placés  dans  les  mêmes  condi- 
tions où  se  trouvent  établis  les  différents  trous  des  instru- 
ments à  vent  ordinaire  qu'on  bouche  et  qu'on  débouche  à 
volonté  au  moyen  des  clefs.  Pour  la  trompette-timbale 
ces  différentes  clefs  sont  mises  en  mouvement  par  les 
pieds,  et  leur  maniement  ne  présente  aucune  difficulté  sé- 
rieuse. Qu'on  imagine  une  énorme  embouchure  d'ophi- 
cléide,  de  la  circonférence  d'une  timbale  ordinaire,  don- 
nant sous  la  baguette  du  timbalier  autant  de  notes 
diatoniques  on  chromatiques  que  pourraient  le  faire  un 
instrument  de  cuivre  ordinaire,  et  l'on  aura  l'idée  de  ce 
nouvel  instrument  dont  l'inventeur  a  fait  une  famille. 

.  (B.  F.  24,698.) 

—  Tempeln,  de  Neutilschein ,  en  Moravie,  présenta  un 
nouveau  système  d'accord  pour  les  timbales. 

1866.  —  Distin,  moyen  d'accorder  les  timbales  consistant  en 
des  leviers  dont  les  doubles  mâchoires  mobiles  saisissent 
le  double  cadre  sur  la  paroi  duquel  est  tendue  la  peau;  ces 
leviers,  suivant  les  contours  de  la  timbale,  viennent  se 
réunir  à  un  écrou  adapté  à  une  vis  sans  fin  terminée  par 
trois  pieds  servant  à  supporter  l'instrument.  (P.  A.  2,310.) 

—  Lambert,  isolement  des  timbales.  (B.  F.  26,363.) 
1857.  — Sax  (Ad.)  propose  etconstruit  une  série  dé  nouvelles/im- 

bales-ckromatiques,  «  Ce  serait  une  erreur  de  croire,  dit 


ESSAI  SUR   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE.  531 

Sax  (Ad.),  qne  le  chaudron,  qai  a  toujours  accompagné  la 
timbale,  fût  une  chose  de  première  nécessité  et  une  chose 
perfectionnable.  J'ai  pu  constater,  au  contraire,  que  ce 
chaudron  plus  on  moins  volumineux,  ne  produisait  qne 
des  effets  nuisibles.  Bien  loin  de  favoriser  la  sonorité  de 
l'instrument  ou  l'appréciation  du  plus  ou  moins  d'éléva- 
tion de  la  note,  la  quantité  d'air  contenu  dans  l'intérieur 
du  chaudron  gène  presque  toujours  l'émission  de  la  note 
produite  par  la  tension  de  la  peau.  »  Pnis,  ce  phénomène 
constaté,  l'inventeur  en  explique  les  raisons  en  habile 
acousticien  qu'il  est  :  «  Si  la  sonorité  du  chaudron,  dit-il 
en  finissant,  était  pour  quelque  chose  dans  l'effet  produit, 
cette  sonorité  disparaîtrait  lorsque  l'instrument  se  trouve 
appuyé  sur  le  dos  d'un  homme,  sur  les  reins  d'un  cheval, 
ou  quand  il  est  monté  sur  son  pied.  D'où  la  conséquence 
que  la  sonorité  ne  provient  pas  du  chaudron,  mais  bien 
de  la  qualité  de  la  peau,  de  la  solidité  de  son  attache  et  de 
sa  plus  ou  moins  grande  surface.  »  Sax  débarrassa  ses 
nouvelles  timbales  des  chaudrons,  en  obtint  ainsi  un  son 
plus  appréciable  et  plus  fort,  en  même  temps  que  plus  de 
solidité  et  de  légèreté,  et  réalisa  ainsi  une  notable  réduc- 
tion dans  le  prix  de  fabrication  de  ces  instruments.  La 
timbale  de  Sax  se  compose  de  deux  cercles  concentriques 
en  fer  ou  en  tout  autre  métal,  lesquels  cercles  s'emboîtent 
l'un  dans  l'autre  en  ne  laissant  entre  eux  que  juste  l'in- 
tervalle nécessaire  pour  y  introduire  la  peau,  de  façon  à 
pouvoir  la  tendre  ainsi  qu'on  le  fait  communément.  Une 
traverse  .en  bois  ou  en  métal  formant  diamètre ,  ou  bien 
trois  tringles  formant  trois  rayons ,  viennent,  par  des- 
sous la  peau  ainsi  tendue,  s'adapter  au  cercle  inférieur 
et  s'appuyer  au  centre  sur  l'extrémité  d'un  support 
reposant  lui-même  sur  le  pied  de  l'instrument.  Ce  sup- 
port est  formé  d'une  vis  qui  sert  à  élever  plus  ou  moins 
la  timbale,  et  d'un  genou  qui  permet  de  donner  à  l'ins- 
trument toutes  les  inclinaisons  désirables. 

Pour  ceux  qui  voudraient  trouver  dans  la  nouvelle  tim- 
bale les  conditions  pratiques  du  service  des  anciennes 
timbales,  au  lieu  d'employer  les  traverses  en  quelque 
sorte  parallèles  à  la  peau  de  l'instrument,  Sax  donne  à 
ces  traverses  la  forme  curviligne  qu'avait  le  chaudron. 
En  ajoutant  un  simple  cercle  en  bois  ou  en  métal  au  pied 
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dont  on  se  sert  pour  les  timbales  à  chandrons»  les  bran- 
ches de  la  nouvelle  timbale  viennent  s'y  appuyer,  comme 
si  c'était  un  chaudron,  et  le  maniement  de  l'instrument 
est  exactement  le  même,  tout  en  laissant  à  la  peau  le 
moyen  de  vibrer  des  deux  côtés  à  l'air  libre. 

En  faisant  usage  du  premier  pied  indiqué,  on  peut 
superposer  plusieurs  timbales,  de  façon  à  ne  laisser  entre 
elles  que  l'espace  nécessaire  pour  pouvoir  les  frapper. 
Car,  il  faut  qu'on  le  sache,  il  n'est  point  nécessaire,  pour 
obtenir  toutes  les  vibrations  de  la  timbale  et  dans  toute 
leur  force,  de  frapper  sur  le  milieu  de  la  peau.  Au  con- 
traire, la  percussion  au  centre  de  la  timbale  ne  pourrait 
que  contrarier  les  vibrations  qui  se  propagent  librement 
lorsqu'on  frappe  l'instrument  à  peu  de  distance  du  cercle 
qui  tend  la  peau. 

APPAREILS  DIVERS. 

1850.  —  Piel  (M"*) ,  appareil  pour  la  théorie  musicale  dit  mélo- 
graphe.  (B.  F.,  10,550). 

1851.  —  Balloteau  apporta  des  perfectionnements  à  son  apppreil 
dit  du  bras  gauche  ^mYétaài^  du  violon.  (B.  F.,  11.A93). 

1862.  —  Brooman^  appareil  pour  faciliter  le  jeu  du  violon,  con- 
sistant en  une  touche  recouvrant  la  touche  du  violon;  cette 
touche  supplémentaire  est  percée  d'autant  de  trous  qu'il 
y  a  de  tons  et  de  demi-tons  sur  chaque  corde  et  corres- 
pondant exactement  avec  chaque  corde.  A  chaque  trou  est 
adaptée  une  sorte  de  clé  munie  d'un  ressort  çn  spirale  qui  la 
fait  remonter;  quand  l'élève  appuie  sur  la  clé,  celle-ci  par 
sa  partie  inférieure  appuie  sur  la  corde,  et  aussitôt  qu'il 
lève  le  doigt,  le  ressort  ramène  la  clé  dans  sa  position  pri- 
mitive. (P.  A.,  567). 

—  Pierre,  système  de  branches  à  coulisse  pour  pupitre 
d'instruments  de  tout  genre.  (B.  F.,  18,57A). 

1868.  —  Lépine,  tourne  page  dit  volti  subito.  (B.  F.,  16,482). 

—  Samuel,  tourne-feuille  pour  les  cahiers  de  musique. 
(B.  F.,  17,755). 

185A.  —  Pilet  (M"')>  née  Comettant,  imagina  une  méthode  Jou- 
jou pour  l'enseignement  de  la  musique.  (B.  F.,  20,175). 

—  Temple  fit  paraître  un    guide  doigt  pour  les  instru- 
ments à  cordes.  (P.  A.,  n»  65). 
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1866.  —  Guthmann  et  Gautrot^  guide  archet  poar  les  instru- 
ments à  cordes  et  à  archets.  (B.  F.,  26,317). 

—  Lahausse^  clavigrade  exerce-doigts  consistant  dans  une 
série  de  cinq  touches  munies  chacune  d'un  ressort  à  boudin 
se  raidissant  à  volonté  au  moyen  d'une  vis  de  rappel 
placée  sur  le  devant,  et  agissant  à  la  fois  sur  toutes  les 
touches. 

—  Marcadier^  mécanisme  propre  à  l'enseignement  de  la 
musique.  (B.  F.,  23,137). 

—  TaloHj  Clavier  pneumonique.  (B.  F.,  23«26S). 

1866.  —  Barrais^  Gymnase  des  doigts.  (B.  F.) 

—  Boosey^  sièges  portatifs  pour  les  musiques  militaires. 
(P.  A., n- 1426). 

—  Philcoxj  clavier  pour  faciliter  le  mouvement  des  doigts 
sur  les  instruments  à  touches.  (P.  A.,  n*  128). 

—  Prangeley,  Appareil  orthopédique  pour  donner  au  troi- 
sième doigt  des  pianistes  toute  l'élasticité  possible. (B.  F., 
28,737;  P.  A.,nM14). 

1867.  —  Fruh^  instrument  de  musique  pour  l'enseignement,  dit 
Semelo-mélodium.  (B.  F.,  SA,2iO), 

—  Fox^  perfectionnement  dans  la  gamme  musicale  et  dans 
les  instruments.  (B.  F.,  3i,366). 

APPAREIL  POUR  MESURER  LE  TEMPS  ET  ACCORDER 
LES  INSTRUMENTS. 

1852.  —  Lesfauris^  Métronome.  (B.  F.,  14,272). 
1863.  —  Fayermann^  appareil  destiné  à  régler,  mesurer  et 
marquer  les  temps  en  musique.  (B.  F.;  P.  A.,  1,698). 

—  Reynol^  Métronome  nouveau.  (P.  A.,  1,698). 

1854.  —  Dekarte^  appareil  dit  sonotype  ou  guide-accord  con- 
sistant en  un  sillet  mobile  placé  dans  une  direction  inverse 
de  la  courbure  du  chevalet,  lequel  met  toutes  les  cordes  à 
l'unisson  lorsque  l'accord  est  parfait.  L'opération  de  l'ac- 
cordeur ne  consiste  plus  qu'à  trouver  l'unisson  pur  entre 
toutes  les  cordes  :  cela  fait,  le  sonotype  est  enlevé.  (B.  F. , 
20,986;  P.  A.,  2,188). 

—  LesfauriSj  Méiromone  perfectionné.  (B.  F.,  20,681). 

—  Guichard^  le  diapason  omnicordes  donnant  d'une  ma- 
nière exacte  le  son  des  quatre  cordes  du  violon  ;  c'est-à- 
dire  :  mi,  la,  ré^  sol.  Pour  accorder  le  violon  on  doit  sortir  de 
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l'étui  séparément  chacun  des  tubes  en  commençant  par  k 
la  que  Ton  tiendra  à  la  bouche  et  dans  lequel  on  soufflera, 
on  passera  en  même  temps  l'archet  sur  la  deuxième  corde 
que  l'on  montera  ou  baissera  au  moyen  de  la  cheville  cor- 
respondante jusqu'à  ce  que  le  son  soit  identiquement  le 
même  que  celui  donné  par  la  note  du  diapason.  On  procé- 
dera de  la  même  manière  pour  chacune  des  autres  notes, 
et  lorsque  les  quatre  cordes  auront  été  accordées,  il  sera 
utile  de  recommencer  l'opération  une  deuxième  fois  pour 
corriger  les  petites  imperfections.  (B.  F.,  2,953). 

1855.  —  Johnson^  appareil  pour  faciliter  l'accord  du  piano. 
(P.  A.,  n«  2,388). 

—  Newton^  nouvelle  clé  pour  accorder  les  pianos.  (P.  A„ 
2,015). 

1856.  —  Couturier  (abbé).  Guide-accord  consistant  dans  une 
série  de  treize  diapasons  donnant  exactement  les  douze 
demi-tons  de  la  gamme.  Ces  diapasons  sont  montés  sur 
une  caisse  sonore  et  résonnent  assez  fort.  L'exécution  pro- 
portionnelle de  ces  diapasons  est  due  à  H.  Millard,  ancien 
horloger  à  Langres.  (B.  F.) 

—  Eisenmenger  proposa  un  nouveau  Métronome.  (B.  F., 
27,441). 

1857. — Delsarte^  Guide-accord  à  répercussion.  (B.  F.,  30,435). 

—  Delsarte^  Guide-accord  à  repercussions  multiples. 
(B. F.,  32,109). 

—  Soudan,  Tonoscope.  (B.  F.,  32,355). 

AGGESSOIBES  DU  PIANO. 

1851.  —  Gouliart  offrit  le  moyen  de  remplacer  les  plaques  d'i- 
voire servant  de  garniture  aux  touches  du  piano  par  une 
pâte  de  porcelaine;  idée  déjà  émise  par  le  comte  de  Par- 
ceval.  (B.  F.) 

1852.  —  Goodyear-Poole  ^  emploi  de  la  gutta-percha  pour  les 
accessoires  du  piano.  (P.  A.,  n*"  696). 

—  Uarcourt  proposa  Tapplication  du  verre  dans  diffé- 
rentes parties  du  piano.  (P.  A.,  163). 

1854.  —  Debain^  nouveau  procédé  de  vernissage  pour  les  pianos. 
(B.  F.,  20,188). 

1855.  —  H  art  fieid  combina,  une  nouvelle  matière  pour  remplacer 
dans  les  ornements  l'ivoire  et  l'écaillé.  (P.  A.,  296). 
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1855.  —  Gerhard  fait  emploi  de  V aluminium  par  et  sans  alliage 
pour  rornementation  des  caisses  de  pianos  ornées  dans  le 
genre  dit  de  Boute.  (P.  A.,  2-980). 

—  GonHart  construisit  de  nouvelles  pointes  à  clavier. 
(B.  F.,  24,416). 

1856.  — AUessandi^  système  de  garniture  des  roulettes  du  piano. 
(B.  F.,  22,689). 

—  Dévisse  substitua  sur  les  touches  le  marbre  à  l'ivoire. 
(B.  F.,  28,223). 

—  Monckson  remplaça  la  peau  de  buffle  employée  dans 
les  pianos  parle  caoutchouc  vulcanisé.  (P.  A.,  n"*  1,451). 

—  Ostermann^  système  d'allonge  des  colonnes  du  piano. 
(B.  F..  26,198). 

—  Riollet^  procédé  de  fabrication  des  consoles  pour  les 
pianos.  (B.  F.,  28,503). 

—  Scholtus.  Tabouret  casier  formant  étagère  et  biblio- 
thèque. 

1857.  —  Brendle  et  Currivand^  application  de  la  gutta-percha 
aux  instruments  de  musique.  (B.  F.,  34,230). 

—  Truchet^  système  de  machines  destinées  à  obtenir  la 
garniture  des  marteaux  avec  régularité  et  économie.  (B.  F., 
33,730). 

GOBDES  HARMONIQUES. 

1850.  —  Devaquetj  procédé  de  galvanisme  pour  les  cordes  mé- 
talliques. (B.  F.,  10,766). 

1851.  —  Newton  de  New-Yorck,  perfectionnement  des  cordes 
du  piano.  (P.  Am.,  8,452). 

1852.  —  Gauntlett,  application  de  l'électricité  aux  lames  vi- 
brantes. {P.  A.,  14,222). 

1853.  —  Newton^  emploi  da  galvanisme  pour  empêcher  les 
cordes  et  les  chevilles  du  piano  de  s'oxider.  (P.  A. ,  n*  1,777). 

1854.  —  Horsfall,  perfectionnement  dans  la  fabrication  des 
cordes  métalliques.  (B.  F.,  21,059;  P.  A.,  n»  1,104). 

—  Meynard^  perfectionnement  aux  cordes  métalliques. 
(P.  A.,  589). 

—  Tillancouri,  système  de  cordes  harmoniques  en  soie. 
(B.  F.,  19,464). 

1856.  —  Bisscker,  nouvel  alliage  pour  recouvrir  les  cordes  et 
les  lames  vibrantes.  (P.  A.,  2,195). 
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IMPRESSION  MUSICALE. 

1860.  —  Vallejo  de  Madrid,  noavean  système  de  typographie 
musicale.  (B.  F.,  10,779). 

1863.  —  Serriêre,  procédé  de  fabrication  de  clichés  servant  à 
imprimer  la  musique  au  moyen  de  la  presse  typogra- 
phique. (B.  F. ,  16,826). 

—  Thomas  (abbé),  système  de  notation  de  musique  et  de 
plain-chant,  consistant  dans  une  disposition  des  lignes  de 
la  portée  musicale  mobiles  et  significatives  des  notes  et 
des  intervalles,  en  ajoutant  à  ces  lignes  ou  aux  interlignes 
des  caractères  quelconques.  (B,  F.,  16,916). 

186 A.  —  Coniier  (abbé),  échelle  mobile  tricolore  transpositrice, 
ou  papier  pour  faciliter  l'étude  du  chant.  (B.  F.,  23,161). 

—  Neal,  perfectionnement  apporté  dans  l'impression  des 
planches  de  musique.  (B.  F.,  2i,886). 

—  Semichon^  papier  propre  à  recevoir  les  copies  de  mu- 
sique. (B.  F.,  19,862). 

1866.  —  NowinskU  nouveau  procédé  de  gravure  de  toute  es- 
pèce de  mnsique.  (B.  F.,  22,860). 

1866.  — Scheurmann^  nouveaux  moyens  d'imprimer  la  musique 
par  deux  mouvements  successifs.  Le  premier  fait  appuyer 
le  papier  sur  des  rouleaux  qui  marquent  les  portées  et  le 
second  fait  appuyer  le  papier  sur  les  caractères,  qui  se 
posent  exactement  sur  les  diverses  places  de  la  portée. 
(B.  F.,  29,680:  P.  A.,  n*  1,170). 
— Siein^  Règle  pour  transposer  la  musique.  (B.  F. ,  27,286). 

iSbJ.—Pilton  (M"*),  Abécédaire  musical.  (B.  F.,  84,112). 


En  1861,  ent  lien  en  Angleterre  la  première  Exposition  uni- 
verselle ;  toutes  les  industries  y  furent  conviées  quelles  que 
fussent  leurs  origines.  La  facture  instrumentale  française  fut  di- 
gnement représentée  à  cette  Exposition,  on  la  vit  lutter  avec 
succès  contre  l'industrie  anglaise  pour  les  instruments  à  cordes 
frappées,  et  elle  laissa  l'Allemagne  bien  en  arrière  dans  la  cons- 
truction des  instruments  à  vent.  Voici  la  liste  des  récompenses 
accordées  à  la  facture  instrumentale  de  la  France  par  le  Jury 
international  : 
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Grandes  Médailles  d*Honneur. 
Maison  Eraro.  —  Ducroqdbt.  —  Sax  (Ad.)  —  Vdillaume. 

Médailles  de  première  classe. 
Il  ne  fut  pas  distribué  de  médailles  de  première  classe. 

Médailles  de  deuxième  classe. 
Berna  RDEL.  — -  Besson.  —  Boffet.  —  Debain.  —  Franck*  — •  Godefroy. 

—  JAULIN.  —  MONTAL.  —  PAPE.  —  ROLLER  et  BLANCHET.  —  TrIÉBERT. 

Mentions  honorables. 

Alexandre.  —  Aucuer.  —  Breton.  —  Courtois.  —  Detyr,  — 
Domeny.  —  Gautrot.  —  Herz  (Henri).  —  Klbinjaspers.  —  Labbaye.  — 
Martin  (dit  de  J*rovîns).  — Mergibr.  —  Mcller.  — Simon.  —  Soufplbto. 

—  Tdlou. 

La  France  qui  n'a  jamais  reçu  une  politesse  sans  la  rendre^ 
ouvrit,  en  1855,  les  portes  de  son  beau  palais  des  Champs- 
Elysées  à  une  Exposition  Universelle.  Toutes  les  nations  à  peu 
près  s'y  firent  représenter;  la  Russie  seule  n'envoya  pas  de 
produits  à  cause  de  la  guerre  de  Grimée.  — Le  Jury  fut  composé 
des  hommes  les  plus  éminents,  dans  les  sciences  et  les  arts, 
dont  l'Europe  se  glorifie. 

Il  faudrait  un  volume  pour  donner,  même  en  abrégé,  le  long, 
minutieux  et  très  savant  rapport  présenté  par  M.  Fetis,  au  nom 
de  la  section  de  musique.  Nous  conseillons  à  tous  ceux  que  la 
science  intéresse  de  lire  ce  précieux  travail,  mais  nous  nous 
voyons  forcé,  à  notre  grand  regret,  de  ne  pouvoir  rappeler  que 
les  noms  des  facteurs  désignés  par  le  Jury  international  comme 
méritant  les  diverses  récompenses  qui  leur  furent  solennellement 
distribuées. 

Grandes  Médailles  d'honneur. 

Boehm  (Th.)  Bavière.  —  Cavaillé-Coll  (A.),  France.  —  Sax  (Ad.), 
France.  —  Vuillaume,  France. 

Médailles  d'honneur. 

Alexandre,  France.  —  Erard,  France,  —  Herz  (H.),  France.  — 
Pleyel,  France.  —  Triébert,  France. 

Médailles  de  première  classe. 

Adorno  (J.-N.),  Mexique.  —  Bardies  (J,),  France.  —  Barker  (Ch-Sp.), 
France.  —  BAHT0L0ME0(CI..Di.),  Naples.  —  Bereghszasi  (Al.),  Autriche. 
2*  PARTIE.  38 
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—  Bernardel  (S.-Ph.),  France.  —  Besson  (G. -A.),  France.  —  Beviwgton 
et  fils,  Royaume-Uni.  —  Bittner  (D.),  Autriche.  —  Blanchet  fils,  France. 

—  BoissELOT,  Espagne.  —  Boisselot  fils,  France.  —  Bord  (A.  J.-D.), 
Franca  —  Breton  (J.-D.),  Fcance.  —  Buffet  jeune  (L.-A.),  France.  ~ 
Buffet  et  Crampon,  France.  —  Gi.aude  frères,  France.  —  Courtois 
(Antoine), France. —Debain  (Al.),  France.— DELSARTE(Fr. -Al. -N.).  France. 

—  Deraiey  (J.-J.),  France.  —  Domeny  (L-J.),  France.  —  Ducroquet  (P.- 
AL),  France.  —  Florence  (J.),  Belgique.  —  Gaidon  jeune,  Franca  — 
Gand  (Ch.-Ap.),  France.  —  Gerhard  (Ad.),  Prusse.  — GoDEFRoraîné  (G.), 
France.  —  Grandjon  fils  (J.),  France.    —  Guigheké  (l'abbé),  France. 

—  Halart  fils  (Ant),  France.  —  Heutsgh,  Bavière.  -—  Hopkinson 
(J.  et  J.),  Royaume-Uni,  —  Hornung  et  Muller,  Danemark.  —  Huni  et 
Hubert,  Suisse.  —  Jeandel  (P.-N.),  France.  —  Kriegelstein  (J.-G.), 
France.  —  Laad  (W.)  etcomp.,  Etats-Unis.  —  Lembobgk  (G.)»  Autriche. 

—  Limonaire  (Ant.),  France.  —  Lorenzi  (J,-R  de)  Autriche.  — •  Lot  (L), 
France.  —  Martin  (Alexandre),  dit  de  Provins,  France.  —  Mercier 
(S.)  France.  —  Mercklin,  Schutz,  Belgique.  —  Mighaud  (N.-F.),  Franca 

—  Miller  fils  Gumpendorf,  Autriche  —  Miruont  (Cl. -A.),  Etats-Unis.  — 
Montal  (CL),  France.  —  Mustel  (Ch.-V.),  France.  —  Nisard  (Théodore), 
Franca  —  Rambaux  (V.)  Franca  —  Raoux  (M. -A.),  Franca  —  Rinaldi 
(Veuve),  Franca  —  Roden,  France.  —  Sayaresse  (H.),  Franca  —  Schied- 
metbr  (J.-L.),  Bavièra  —  Servent's  (V.-F.),  Autricha  —  Soufléto  (Fr.), 
France.  —  Sternberg  (L),  Belgiqua  —  Stowasser  (Ign.),  Autricha  — 
Suret  (M.-Ant-L.),  Franca  —  Thiboust  (G.-Ad.),  Franca  —  Tuloo 
(J.-L.),  Franca  —  Vogelsangs  (J.-Fr.),  Belgiqua  —  Vuillaume  (N.-F.), 
Belgique.  —  Webster,  Royaume-Uni. 

Médailles  de  deuxième  classe. 

Auchez  frères  (L.  et  J.),  Franca  —  Bachmann  (G.),  Franca  —  Barbier 
(L.-V.),  Franca  —  Berdbn  (Fr.),  Belgiqua  —  Bock  (Fr.),  Autricha  — 
Chanot  (G.-K),  Franca  —•  Couturier  (J.),  France,  —  Gropet  (Ph.), 
Franca  —  Darche,  Franca  —  Dubds  (F.),  Franca  —  Duval  (C-P.), 
Franca  —  Elcké,  Franca  —  Fourneaux  (J.-L.-N.),  Franca  —  Franche 
(Ch.-L.),  Franca  —  Gaillard-Lajoue  (J.-B.-J.),  Franca  —  Gaudonnet 
(P.),  France.  —  GAUTROTaîné  (F.-L.),  Franca  —  Gaveaux  (J.-O.),  Franca 

—  Gemundkr  (G.),  Etats-Unis.  —  Gyssens  (Fr.-J.),  Franca  —  Henri  et 
Martin,  Franca  —  Henry  (J.),  France.  —  Heutsgh,  Bavièra  —  Indri  (A*), 
Autricha—  Isaurat-Leroux,  Franca—  Kelsen  (P.-E.),  Franca  —  Kiendl 

(Ant),  Autricha  —  Kzebitsckek,  Autricha Lagradi,  Autricha  — 

Lapaix  (J.-A.),  Franca  —  Lentz  et  Houdard,  Franca  —  Loddé  (J.-Ch.), 
Franca  —  Martin  frères,  Franca  —  Maugotbl  (Gh.-Ad.),  Franca  — 
Mennegard  (Ch.),  Pays-Bas.  —  Michel  (S.),Franca  —  Muller  (L.), 
Franca  —  Muller  (Th-Ach.),  France.  —  Nonon,  Franca  —  Peutti, 
Autriche.  —  Pol-Louis,  Franca  —  Rosellen  (Fr.-E.),  Franca  —  Roth 
(J.-Ch.),  Franca  —  R0TT(A.-IL),  Autricha— Rzbbitschex  (Fr.),  Autricha 
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—  Salohon,  France.  —  Sax  père,  France.  —  Schahal  (V.),  Autriche.  — 
ScHiEDMATER  (J.  et  P. ),  Wurtemberg.  —  Simon  (P.),  France.  — -  Stoltx  et 
ScHAAF^  France.  —  Tillakcourt  (de),  France.  —  Van  Oterbergh  {P.-J.)> 
Frnnce.  —  Venturini  (L.),  Autriche.  —  Vervani,  France.  —  VuiLLAniiE, 
France.  —  Westermann,  Prusse.  —  Wiznieski  jeune  (veuve),  Prusse.  -— 
ZiéGLER  (J.),  Autriche.  —  Zi^gler  (J.-Fr.),  France. 

Mentions  honorables, 

Angensgheidt  (Fr.),  France.  —  Baddaisé  (J.),  France.  —  Bednon 
(L.--Ant)^  France.  —  Blondel  (Alph),  France.  —  Burghharot  (a)^ 
France.  —  Busson,  France.  —  Geruti  (J.),  Autriche.  —  Colin  (U-Ant), 
France.  —  Desghahps,  France.  —  Dequairodx-Lebrun,  France.  — 
Faivre  (J.),  France.— Gadauld  (Ch.-J. -B.), France.— G aidon  (E.)^France. 

—  GiLSON  (J.-B.),  France.  —  Giovanetti  (L.),  Toscane.  —  Goulliart 
(M.)^  France.  —  Grgbtz  (Ign.),  Autriche.  —  Hell,  Autriche.  —  Henri 
(C),  Franca  —  Uerge  et  Maine  (E.),  France.  —  Heusel  (J.),  France.  — 
Jaccard  frères,  Suisse.  —  Jagquot  (Ch.),  France.  —  Jànus  (H. -G.),  France. 

—  Jaulin,  France.— Labbaye  (J. -Chr.), France.— Laborde  (J-R), France. 

—  Lagssghmidt,  Autriche.  —  Legoultre-Sublet  (L.),  Suisse.  —  Maillard 
et  C*.,  France.  —  Martin  deCoRTEUiL  (J.-J.)>  France.  —  Maury  et  Dumas, 
France.  —  MouLLé  (J.-E.),  France.  —  Mussard  frères,  France.  —  Nieder- 
REiTHER  (F.),  France.  — Ollbrigh  (Ant),  Autriche.  —  Ottensteinbr  (G.), 
Bavière.  —  Padewett  (J),  Grand  duché  de  Bade.  —  Perichon  aîné  (S.), 
France.— Riedl  (J.),  Autriche. —Rocca  (J.).  États  Sardes.— Roth  (J.-C), 
France.— Sa VARE8SE  fils,  France.— Scates  (J.),  Royaume  uni. —Schulz  (P.), 
Bavière.  —  Silvestre  (P.),  France.  —  Simonin  (Ch.),  France.  —  Sorensbn 
(J.-P.),  Danemark.  —  Steigmuller  (Fr.),  France.  —  Tadlin  (L.-J.), 
France.  —  Thibouville  a!né  (M.),  France.  —  Tiefenbrdnner  (G.),  Bavière. 

—  TocDY  (N.),  France.  —  De  Villeroy  (D'),  France.  —  Volfsch,  France. 

—  Westermann,  Prusse.  —  Welfsch  (M.),  France.  —  Wygen  (H.)  père, 
Franca  —  Yot  (E.),  Sghrece  (Ph.),  France. 


FIN    DE   LA   DEUXIÈME   PARTIR. 


TROISIÈME  PARTIE. 


I]V1»IJSTRI£  KT  coHinisRei:. 


CHAPITRE  PREMIE». 

ÉTAT   DE    l'industrie   DE   LA   FACTURE   INSTRUMENTALE, 
INDIGÈNE  ET  ÉTRANGÈRE. 


L'exécution  d'une  grande  statistique  industrielle  et  commer- 
ciale de  la  France  serait  une  chose  belle  et  très-utile  à  T indus- 
trie. Cette  statistique  que  chacun  croit  bien  facile,  sans  doute, 
à  exécuter  avec  le  nombreux  personnel  et  l'immense  quantité 
d'agents  que  possède  le  gouvernement  dans  toutes  les  com- 
munes de  France,  est  encore  incomplète.  Commencée  en  1669, 
par  Colbert,  elle  n'eut  pas  plus  de  résultat  que  le  projet  de 
statistique  générale  de  la  France  entreprise  en  1699,  et  connue 
sous  le  nom  de  Mémoires  des  Intendants.  En  180A,  l'Em- 
pereur Napoléon  I"  sentant  la  nécessité  de  cet  œuvre  colos- 
sal ,  institua  et  constitua  la  statistique  de  la  France ,  et  dès 
lors  l'industrie  devint  l'objet  des  recherches  immédiates  des 
Administrateurs  départementaux.  Mais  les  guerres  incessantes 
de  cette  époque  furent  des  obstacles  qui  rendirent  les  efforts 
presque  nuls,  aussi  très-peu  de  départements  fournirent  des 
documents.  Arriva  ensuite  la  Restauration  avec  son  antipathie 
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pour  tout  ce  qu'avait  pu  produire,  depuis  1789,  la  révolution 
des  idées,  soit  en  bien,  soit  en  mal.  Oubliant  que  la  statistique 
était  une  conception  royale,  elle  fut  anéantie  sous  le  nouveau 
régime  et  ses  archives  dispersées,  disparurent. 

On  doit  le  rétablissement  de  la  statistique  à  M.  Thiers,  qui, 
ministre  du  Commerce  en  1831,  en  fit  sentir  aux  Chambres  toute 
la  nécessité  ;  mais  les  secousses  et  les  tiraillements  politiques  ne 
permirent  pas  alors  de  donner  à  cette  institution  tous  les  déve- 
loppements désirables. 

On  se  borna  de  prime  abord  à  la  statistique  territoriale,  à  la 
production  des  matières  végétales,  animales  et  minérales.  Aussi- 
tôt qu'on  voulut  pousser  plus  loin,  quand  on  chercha  à  s'en- 
quérir des  industries  particulières,  quand  on  se  décida  à  jeter, 
un  regard  scrutateur  sur  la  situation  commerciale  des  divers 
industriels,  il  fallut  ou  s'arrêter  en  face  des  difficultés  que 
l'on  éprouvait,  ou  prendre  pour  réelles  des  données  trop  souvent 
erronées;  aussi,  la  partie  de  la  statistique  qui  touche  aux  indus- 
tries moyennes  est  encore  à  exécuter.  Le  gouvernement  qui  vous 
dira,  à  quelques  hectolitres  près,  la  quantité  de  charbon  de  terre 
de  froment,  de  grain,  ou  de  vin,  produit  annuellement,  non- 
seulement  dans  l'Empire  français,  mais  dans  toute  l'Europe,  se 
trouverait  je  crois  fortembarrassé  pour  dire  aujourd'hui  combien 
en  France  il  se  confectionne  par  an  de  pianos.  Cependant  l'in- 
dustrie de  la  facture  instrumentale  est  digne  d'intérêt  et  mérite 
une  attention  spéciale  par  ses  progrès  rapides  et  ses  dévelop- 
pements prodigieux,  lesquels  se  traduisent  par  la  multiplication 
des  procédés  de  fabrication ,  par  l'amélioration  des  qualités 
sonores  et  surtout  par  l'abaissement  des  prix. 

Ne  rencontrant  <Ie  données  statisticpies  sur  l'industrie  de  la 
facture  instrumentale  dans  aucun  ouvrage,  je  me  suis  vu  aban- 
donné à  mes  faibles  ressources,  obligé  de  rassembler  de  tous 
côtés  des  éléments  épars  pour  en  tirer  quelques  renseignements 
utiles,  et  forcé  souvent  de  marcher  par  induction.  H  faot  re- 
noncer à  trouver  chez  la  plupart  des  facteurs  d'instruments  ces 
quelques  données  certaines,  si  nécessaires  au  statisticien.  Cette 
réserve  du  facteur  se  fait  surtout  sentirquandonarriveàlaques- 
tion  du  montant  des  affaires ^  question  toujours  délicate  à  poser. 
Si  le  facteur  est  timide  et  soupçonneux,  il  craint  continuelle- 
ment qu'en  donnant  un  renseignement  exact,  il  ne  s'en  suive 
pour  lui  une  augmentation  d'impôt.  S'il  a  de  la  jactance,  si  la 
vanité  est  le  fond  de  son  caractère,  il  amplifie  et  grossit  outre 
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mesure  le  chiffi-e  de  sa  productioo.  11  est  donc  bleo  difficile  de 
marcher  droit  et  Ton  est  bien  près  de  tomber  dans  Gharybde  en 
voulant  éviter  Scylla.  Mais  le  facteur  quelquefois  donne  un 
chiffre.  Ce  chiffre  étant  émis»  un  statisticien  en  le  retournant  de 
mille  façons  arrive  à  la  fin  à  une  approximation  bien  près  de 
la  réalité.  Cette  approximation  me  suffit;  ne  pouvant  avoir^le 
chiffre  exact,  le  chiffre  officiel,  je  me  contente  de  celui  qui  s'en 
approche  le  plus,  soit  en  moins  soit  en  plus.  Aussi ,  j6  préviens 
mes  lecteurs  que  pour  la  partie  industrielle  y  les  chiffres  n'étant 
souvent  obtenus  que  par  induction,  ils  ne  doivent  être  re- 
gardés que  comme  une  donnée  se  rapprochant  le  plus  possible 
de  la  réalité.  Je  les  préviens  également  que  j'ai  fait  dans  mes 
caculs  abstraction  des  fractions. 

L'industrie  de  la  facture  instrumentale  resta  en  Europe  fort 
longtemps  stationnaire  ;  il  ne  pouvait  en  être  autrement,  car  cette 
industrie  ne  pouvait  se  développer  qu'en  raison  du  débouché  de 
ses  produits.  Dès  que  la  musique  étendit  son  empire,  dès  que  le 
goût  de  cet  art  s'infiltra  par  mille  canaux  au  sein  de  la  société, 
dès  que  son  étude  fit  partie  du  programme  de  l'éducation  pu- 
blique, ou  vit  tout  aussitôt  le  besoin  d'instruments  se  faire  sentir. 
Cette  industrie,  si  longtemps  stagnante,  se  réveilla  à  l'appel  des 
consommateurs  et  prit  son  essor  pour  satisfaire  aux  demandes 
nombreuses  qui  lui  arrivaient  alors  de  toutes  parts. 

En  1819,  les  instruments  de  musique  étant  encore  très-rares, 
l'industrie  de  leur  fabrication  était  alors  comme  non  avenue. 
M.  le  comte  Chaptal,  dans  le  Tableau  des  Importations  et 
des  Exportations,  dit  qu'en  cette  année  la  fabrication  des 
instruments  de  musique  occupait  1,067  ouvriers  produisant 
2,000,000  /r. ,  et  l'Exportation  montait  annuellement  de  Z  à 
imfiWi  francs.  En  1857,  le  chiffre  seul  de  l'Exportation  des 
instruments  de  musique  s'est  élevé  à  5,2A6,i8ô  fr.,  et  si  l'on 
ajoute  à  ce  nombre  les  Exportations  de  la  musique  gravée,  des 
carillons  et  boites  à  musique,  on  atteint,  pour  cette  même 
année ,  le  chiffre  de  5,820,6A1  fr. 

Si  nous  remontons  à  une  époque  où  l'industrie  était  loin 
d'avoir  l'essor  qu'elle  a  pris  aujourd'hui,  nous  voyons  qu'en 
Angleterre,  en  1829,  le  chiffre  de  l'Exportation  des  instruments 
de  musique  était  de  60,291  liv.  st.  ou  1,463,566  fr.,  et  l'Ex- 
portation française,  durant  cette  même  année,  atteignait  déjà  le 
chiffre  de  1,046,700 fr.,  différence  de  416,866  fr.  seulement  en 
faveur  de  nos  voisins. 
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Ce  n*est  pas  uniquement  la  somme  de  l'Importation  qu'il  faut 
examiner  et  étudier  avec  soin  pour  reconnaître  si  telle  ou  telle 
industrie  est  plus  ou  moins  florissante  dans  un  pays  que  dans  un 
autre,  puisque  celte  Importation  peut  dépendre  de  l'exigence  des 
débouchés  et  se  trouver  reportée  dans  les  Exportations  géné- 
rales, car  les  marchandises  importées  peuvent  ne  faire  qu'un 
séjour  momentané  en  France  et  être  ensuite  dirigées  à  l'Etranger; 
mais  ce  qu'il  faut  suivre  avec  attention  c'est  le  chiffre  de  la 
Consommation,  c'est-à-dire  la  quantité  de  marchandise  importée 
qui  a  été  vendue  dans  le  pays  pour  les  besoins  de  la  population. 

Nous  allons  comparer  pendant  trois  années  les  chiffres  de 
l'Importation  et  de  la  Consommation  des.instruments  de  musique 
tant  en  Angleterre  qu'en  France. 

importation  cousommalion 

-g.aj  Angleterre,     2,970,678'  2,462,071'     ou    89  •/. 

i  France,  «23,680  41,240  83 

.g..  (Angleterre,     2,929,316  2,358,760  80 

)  France ,  189,490  29,000  15 

.J..J  Angleterre,     3,614,312  3,134,980  86 

(France,  1,221,560  28,150  2 

On  voit  donc  d'après  ces  chiffres  que  notre  Industrie  musicale 
esttrès-florisssnte,  car  non-seulement  elle  satisfait  à  nos  besoins, 
puisque  nous  n'empruntons  de  nos  voisins  qu'une  somme  très- 
minime,  mais  encore  elle  offre  une  masse  de  produits  à  l'Expor- 
tation. Il  ne  faut  pas  s'imaginer  que  ces  chiffres  u'alteignent 
qu'une  espèce  d'instruments.  Voici  le  résumé  de  l'Importation 
Anglaise  et  de  sa  Consommation  pour  chaque  espèce  d'instru- 
ments. 


importation 

consommation 

En  1854.  Pianos,                  287,950' 

255,750' OU  88'/. 

—        Orgueset  hann.     3A3,7ik6 

339,570 

98 

—        lustr.  divei^,      2,297,772 

1,763,440 

76 

En  1856.  Pianos,                  388,700 

884,500 

98 

—        Orgues  etharm.     788,320 

746,250 

94 

—        Instr.  divers,      2,437,392 

2,005,230 

82 

On  verra  plus  loin  par  un  état  de  comparaison,  que  malgré  le 
dire  de  certaines  gens  qui  regardent  avec  un  verre  grossissant 
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ce  qui  se  passe  à  l'Etranger  et  qui  ont  soin  de  le  retirer  pour 
examiner  ce  qui  se  fait  chez  nous,  que  contrairement  à  leur  opi- 
nion, notre  industrie  instrumentale  est  dans  une  situation  bien 
plus  prospère  et  bien  plus  lucrative  que  celle  de  l'Étranger.  Si 
nous  n'atteignons  pas  encore  le  chiffre  de  la  production  anglaise, 
nous  sommes  du  moins  la  nation  qui  en  approchons  le  plus  près. 
Nos  produits  sont  répandus  dans  tout  l'Univers,  et  nos  débouchés 
sont  trop  divisés  pour  avoir  à  craindre  qu'une  commotion  étran- 
gère paralyse  notre  fabrication  et  porte  la  perturbation  dans  la 
facture  instrumentale,  comme  l'insurrection  de  l'Inde  vient  mal- 
heureusement de  le  faire  chez  nos  voisins.  Notre  exportation  offre 
mille  ramifications  dans  ses  débouchés,  tandis  que  la  facture  ins- 
trumentale anglaise  n'en  a  pour  ainsi  dire  qu'un  seul.  Elle 
alimente  spécialement  l'Inde  où  la  prépondérance  politique  et 
commerciale  a  assuré  à  l'Angleterre  le  monopole  sur  presque 
tous  les  marchés  de  cette  péninsule. 

L'Europe  offre  trois  grands  centres  de  fabrication  d'instrn- 
ments  de  musique;  l'Angleterre,  l'Allemagne  et  la  France.  On 
construit  bien,  il  est  vrai,  dans  quelques  autres  contrées,  mais  la 
fabrication  y  est  trop  minime  pour  pouvoir  prendre  rang  au 
nombre  des  industries. 

L'industrie  musicale  se  compose  d'une  infinité  de  ramifica- 
tions que  l'on  peut  diviser  en  deux  classes,  l'une  directe  com- 
prenant la  fabrication  des  instruments  et  ses  accessoires,  la 
seconde,  indirecte,  comprenant  les  matières  premières,  avec  la 
gravure  et  l'impression  de  la  musique  et  tout  ce  qui  s'y  rap- 
porte. 

L'industrie  musicale  directe  renferme  les  professions  sui- 
vantes : 

!•  Fabricants  de  pianos.  —  2"  Fabricants  de  caisses  pour 
pianos.  —  3"  Fabricants  de  claviers  ;  —  4®  Fabricants  de  méca- 
niques. —  5»  Fabricants  de  chevilles  d'acier  et  clefs  d'accordeur. 

—  6*»  Fabricants  de  cordes  d'acier  et  de  cuivre.  — 7°  Fabricants 
de  cordes  à  boyaux.  —  8*  Facteurs  de  harpes.  —  9"  Fabricants 
de  mécaniques  de  harpes.  —  10*  Doreurs  et  vernisseurs.  — 
11*  Facteurs  d'orgues  d'églises.  —  12"  Facteurs  d'harmoniums. 

—  13*  Facteurs  d'accordéons  et  de  serinettes.  —  lA*  Fabricants 
d'appareils  pneumatiques.  —  15«  Fabricants  de  feutres  pour  les 
marteaux.  —  lô"»  Accordeurs.  —  17*  Luthiers,  fabricants  de 
violons,  guitares,  etc.  —  IS**  Luthiers,  raccommodeurs  d'instru- 
ments. —  19*  Facteurs  d'instruments  à  vent  en  bois.  —  20*  Fa- 
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bricants  de  clefs  de  cuivre  et  d'argent  pour  les  instruaients  à 
vent.  —  21^  Fabricants  d' archets.  —  22*  Fabricants  de  pis- 
tons. —  2S«  Facteurs  d'instruments  à  vent  en  cuivre.  —  24°  Fa- 
bricants de  pavillons.  —  26"  Fabricants  d'embouchures.  — 
26*  Fabricants  de  ressorts.  —  27*  Fabricants  de  triangles,  cro- 
tales, chapeaux  chinois^  etc.  —  28''  Fabricants  de  timbales, 
caisses  roulantes,  grosses  caisses,  etc.  —  29*  Fabricants  d'ins- 
truments de  fantaisie,  tels  qu'harmonicas,  sonneries  à  cylindre 
pour  pendules,  etc.  —  30"  Fabricants  d'anches  pour  haut-bois, 
bassons ,  clarinettes ,  saxophones ,  etc.  —  31»  Fabricants  de 
lames  vibrantes  pour  harmonium.  —  32"  Fabricants  de  percus- 
sion pour  harmonium,  etc.,  etc. 

L'industrie  musicale  indirecte  se  compose  des  professions  sui- 
vantes : 

1"  Marchands  de  bois  indigène  et  étranger.  —  2"  Marchands 
d'ivoire.  —  8"  Scieurs  de  placage  à  la  mécanique.  —  A"  Peaus- 
siers et  maroquiniers.  —  6"  Marchands  de  drap.  —  6"  Fabri- 
cants de  colle.  —  7*  Marchands  de  fer,  acier,  cuivre  et  autres 
métaux.  —  8"  Batteurs  d'or.  —  9"  Fabricants  de  vernis.  — 
10"  Tourneurs  de  pieds  d'instruments.  —  11"  Planeurs  d'étain 
pour  tuyaux  d'orgue.  —  12"  Parcheminiers  pour  peaux  de  tam- 
bours et  timbales,  etc.  — 13"  Gainiers  pour  étuis  des  instru- 
ments à  vent.  —  14"  Emballeurs-layeliers.  — 15"  Imprimeurs 
lithographes  et  dessinateurs  sur  pierres.  — 16"  Ebénistes  pour 
les  pupitres.  —  17"  Ferblantiers  pour  les  boîtes  à  cordes.  — 
18"  Serruriers  pour  la  mécanique  des  pédales  et  serrures  des 
pianos.  —  19"  Tréfileurs  en  fer  et  en  cuivre  pour  les  pointes  de 
clavecin.  —  20"  Tabletiers.  —  21"  Quincailliers  pour  charnières, 
fiches,  etc.  —  22"  Fabricants  de  chevilles,  queues  et  chevalets 
d'instruments  à.  crochets.  —  23"  Fabricants  d'archets.  — 
24"  Préparateurs  de  crins  pour  les  archets.  —  25"  Fabricants 
d'étuis  pour  les  violons,  basses,  etc.  —  26"  Fabricants  de  sacs  en 
peau  pour  les  instruments  de  cuivre.  —  27"  Boyaudiers  et  fabri- 
cants de  cordes  pour  les  instmments.  —  28"  Fabricants  de  colo- 
phane. —  29"  Fondeurs  de  planches  d'étain  pour  la  gravure  et 
la  musique.  —  30"  Graveurs  en  caractères  d'acier  et  fabricants 
d'outils  pour  la  gravure.  —  31"  Graveurs  de  musique.  — 
82"  Graveurs  de  titres  au  burin.  —  33"  Imprimeurs  de  musique. 
—  34*  Editeurs  et  marchands  de  musique.  —  85"  Fabricants  de 
papier  pour  l'impression  de  la  musique-  —  36"  Régleurs  de  papier 
de  musique.  —  37"  Copistes.  —  38"  Ciseleurs  pour  les  orne- 
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meDts  de  bronze.  —  39*  Fabricants  de  presses  pour  iniprioier.. 
—  40"  Fabricants  d'encre  à  imprimer,  etc.,  etc.. 


FABRICATION    DO    PIANO. 

A  tout  Seigneur  tout  honneur  :  aussi  nous  allons  nous  occu^ 
per  premièrement  du  piano,  instrument  répandu  aujourd'hui 
dans  le  monde  entier,  et  dont  la  fabrication  a  donné  naissance 
à  une  grande  industrie. 

La  réunion  dans  un  seul  établissement  de  toutes  les  petites 
industries  qui  se  rapportent  à  la  construction  du  piano  étant  une 
chose  très-<:oûteuse  et  demandant  l'emploi  d'un  capital  immense  ; 
la  facture  du  piano  était  donc  impossible  à  l'ouvrier  capable  qui 
n'avait  à  employer  que  quelques  petites  épargnes;  aussi  la  fa- 
brication des  instruments  de  musique  resta-t-elle  pendant  fort 
longtemps  dans  quelques  familles  aidées  par  la  fortune  ou  la 
commandite  ;  lesquelles  regardaient  cette  industrie  comme  une 
sorte  de  bien  patrimonial.  L'éducation  musicale  faisant  chaque 
jour  des  progrès,  le  goût  de  la  musique  pénétrant  enfln  au  cœur 
de  la  nation,  le  besoin  d'instruments  devint  incessant;  les  gran- 
des fabriques  ne  purent  sufSre  àla  production.  Quelques  contre- 
maîtres essayèrent  alors  de  faire  concurrence  à  leurs  patrons, 
mais  n'étant  pas  assez  riches  pour  tout  exécuter  par  eux-mêmes, 
ils  cherchèrent  à  rendre  l'industrie  possible  et  moins  coûteuse  en 
suivant  la  marche  tracée  par  Genève  dans  la  construction  des 
montres.  Us  divisèrent  le  travail,  et  de  là  naquirent  ces  industries 
particulières  des  fabricants  de  caisse,  de  clavier,  de  mécanique, 
de  pieds,  etc.  que  l'on  a  vu  surgir  subitement.  Cette  division  du 
travail  fut  suivie  de  l'abaissement  des  prix. 

Cette  amélioration  de  la  facture  instrumentale  n'était  pas, 
comme  on  le  voit,  le  résultat  de  la  multiplication  des  produits 
excédant  l'accroissement  progressif  de  la  population,  mais  elle 
prenait  sa  source  dans  les  progrès  en  qualité  de  cette  facture. 
Le  consommateur  français  trouvant  aussi  beau  et  aussi  bon 
chez  lui,  déserta  aussitôt  les  marchés  étrangers.  Il  est  encore 
des  manufactures  importantes,  comme  celle  des  maisons  Erard, 
Pleyel  où  l'on  confectionne  tout  ce  qui  a  rapport  à  la  construc- 
tion des  pianos,  mais  dans  d'autres  moins  importantes,  on  tire 
les  claviers,  les  mécaniques,  les  pédales  et  les  diverses  autres 
parties  des  instruments  des  fabriques  spéciales  où  l'on  construit 
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même  ces  divers  articles  d'après  les  dessins  des  facteurs  ou 
d'après  leurs  modèles. 

De  toutes  les  nations,  l'Angleterre  est,  je  crois,  celle  qui  pro- 
duit le  plus  d'instruments  de  musique.  En  1831,  il  existait  en 
Angleterre  328  facteurs  de  pianos. 

Le  comté  deMidelesex  (Londres) ,  avait  241  facteurs;  —  Sur- 
rey,  62  ;  —  Liverpool,  13  ;  —  Plymouth,  1  ;  —  Bristol,  3;  —  Bir- 
mingham, 3;  —  Bary,  1  ;  —  Norwich,  1  ;  — Edimbourg,  1;  — 
Montgomery,  2. 

Londres  seule  construit,  dit-on,  23,296  pianos,  et  sur  ce 
nombre  les  pianos  à  queue  figurent  pour  7  Yo  et  les  pianos 
carrés  10  Yo*  Broadwood  construit  annuellement  2,236  et  em- 
ploie à  cette  fabrication  550  ouvriers.  Londres  renferme  200  à 
280  facteurs  ;  dans  ce  nombre,  il  en  est  plusieurs  qui  ne  fabriquent 
pas,  mais  se  contentent  d'acheter  des  instruments  chez  des  petits 
fabricants  et  d'y  apposer  leurs  étiquettes,  comme  fait  en  Alle- 
magne la  maison  C.  A.  Andr^de  Francfort,  qui  tire  ses  instru- 
ments de  Mathâsus  et  de  Kannhâuser  de  Stuttgart  et  de  Gûnther 
de  Heubach,  petit  village  situé  sur  le  Mein,  et  comme  le  faisaient 
encore  à  Paris,  il  y  a  quelques  années,  quelques  professeurs  de 
musique.  La  fabrique  anglaise  occupe  annuellement  environ 
5,700  à  5,900  ouvriers.  Ces  ouvriers  représentent  à  peu  de 
choses  près  trois  instruments  et  demi  par  ouvrier. 

Voici  la  moyenne  des  prix  faibles  et  des  prix  forts  des  pre- 
mières maisons  anglaises,  Broadwood,  CoUard,  Erard,  etc. 

Pr.  faible.        Pr.  fort. 

Pianoàqueue,gr.  modèle,  120guiu.  ISOguin.  3,174'à3,428' 

id.         pet.  modèle. 
Piano  carré,  gr.  modèle, 
id.       pet.  modèle. 
Piano  droit,  dit  de  cabinet, 
Piccolo, 


90            HO 

2,380 

2,909 

60            100 

1,587 

2.645 

36              50 

952 

1,322 

75            100 

1,983 

2,645 

50              70 

952 

1,851 

71  guinées,     1,836  fraucs. 

93                   2,A66 

82                   2,151 

Moyenne  des  prix  faibles, 
id.        des  prix  forts, 
id.        général, 

Mais  il  est  bien  entendu  que  ces  prix  diffèrent  encore  selon  le 
plus  ou  le  moins  d'ornementations  apportées  à  la  caisse. 
La  chèreté  des  instruments  est  inévitable  à  Londres,  car  c'est 
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nn  vernis  aristocratique  auquel  un  facteur  n'oserait  renoncer  dans 
la  crainte  de  voir  s'enfuir  sa  noble  clientelle  ;  c'est  ce  qui  faillit 
arriver  à  Gollard  pour  avoir  construit  un  piano  d'un  prix  de 
revient  moins  élevé  que  ceux  qu'il  fabriquait  ordinairement  et 
qu'il  avait  décoré  du  nom  de  Piano  pour  le  peuple^  synonime  dans 
la  langue  de  l'aristocratie  de  nos  voisins,  de  pianos  pour  les 
pauvres,  les  gens  de  rien. 

On  a  cherché  à  établir  le  chiffre  de  la  production  anglaise, 
mais  il  y  a  désaccord  entre  les  statisticiens  sur  celui  de  la  somme 
produite  par  la  vente  des  pianos  confectionnés.  Ainsi  M.  Fétis, 
dans  la  Gazette  musicale  de  l'année  1851,  estime  que  la  vente 
moyenne  annuelle  s'élève  à  9,551,000  livres  sterling,  ce  qui  fe- 
rait la  somme  fabuleuse  de  248,236,000  francs,  somme,  indubi- 
tablement, exagérée  ;  l'imprimeur  a  dû  commettre  une  erreur. 
M.  Welcker,  dans  son  Magasin  musicalischer  Tonwerkzeuge,  qui 
parut  à  Francfort  en  1855,  porte  le  produit  de  la  fabrication  an- 
glaise àl,956,86A  guinées  ou  A9,92i,600  francs,  chiffre  qui 
approche  de  la  réalité,  car  si  l'on  prend  une  moyenne  générale 
entre  toutes  les  espèces  de  pianos  construits  dans  les  trois  pre- 
mières maisons  de  Londres,  Broadwood,  Gollard,  Erard,  en 
mêlant  ensemble  les  prix  faibles  et  les  prix  forts,  on  trouve  que 
cette  moyenne  est  de  2,152  francs,  et  en  la  multipliant  par  le 
chiffre  de  la  production,  on  obtient  49,982,992.  Mais  dans  ce 
nombre,  de  23,296  pianos,  fabriqué  annuellement  en  Angleterre, 
se  trouvent  compris  1,620  pianos  à  queue  et  dont  la  moyenne 
entre  les  prix  faibles  et  les  prix  fort  est  de  112  guinées  ou 
2,973  francs.  Multipliant  ce  nombre  par  celui  des  pianos  à 
queue  1,620  X  2,973=^4,816,260  francs.  Si  l'on  défalque  ces 
4,816,260  francs  de  la  somme  49,932,992  francs,  il  restera 
45,116,732  francs  :  opérant  de  même  pour  les  pianos  carrés  dont 
la  moyenne  tirée  des  prix  forts  et  des  prix  faibles  est  de  1,625  fr. , 
on  aura  X  2,330  1,625=:  3,786,250  francs;  déduisant  ce  der- 
nier nombre  des  45,316,732  francs  restant,  nous  aurons 
41,330,482  francs  qui,  divisés  par  les  19,446  pianos  restants, 
donnent  2,125  fr.,  résultat  un  peu  inférieur  à  la  moyenne  de 
2,152  fr. ,  pris  pour  base  de  notre  appréciation.  Je  suisconvaincu 
d'être  bien  près  de  l'exactitude. 

Voici  d'ailleurs  une  donnée  à  peu  près  certaine  qui  vient 
corroborer  notre  travail.  La  maison  Erard,  d'après  des  docu- 
ments officiels,  émanant  d'elle,  occupait  à  Londres  en  1852  trois 
cents  ouvriers,  qui  construisaient  annuellement  de  1,000  à 
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1,200  pianos,  moyenne  1,100  ou  3  1/2  piano  par  ouvrier.  Le 
salaire  évalué  à  560,000  fr. ,  donne  une  moyenne  de  1 ,860  fr. 
par  ouvrier  travaillant  800  jours  à  6  fr.  20  c.  La  somme  de 
360,000  francs  était  employée  annuellement  en  achats  de  mar- 
tières  diverses,  ce  qui  donne  350  francs  par  instrument.  Mainte- 
nant, si  nous  assemblons  les  divers  frais,  nous  trouvons  pour  un 
piano  86  jours  de  travail,  à  6  fr.  20  c,  salaire  de  l'ouvrier, 
533  francs.  Ajoutons  350  francs  de  matières  premières,  nous 
voyons  alors  que  Tinstimment  coûte  de  fabrication  883  francs, 
auxquels  on  a  à  ajouter  150  •/"  représentant  en  Angleterre  les 
frais  de  la  location  des  locaux,  l'intérêt  des  capitaux  et  mille 
autres  frais  encore  que  nous  croyons  devoir  détailler  et  l'on  a 
2,207  francs,  chiffre  qui  n'est  que  bien  peu  éloigné  du  mien. 

Nous  venons  de  dire  que  le  facteur  de  piano  était  obligé  de 
majorer  son  prix  de  revient  pour  avoir  son  prix  de  vente.  Cette 
majoration,  qui  semble  peut  être  excessive  au  premier  abord,  n'a 
cependant  rien  d'extraordinaire  quand  on  se  rend  compte  des 
charges  qui  pèsent  sur  cet  industriel.  Il  faut  avec  cette  majora- 
tion que  le  facteur  fasse,  annuellement,  face  aux  frais  suivants  : 

—  Patente; 

—  Location  des  ateliers  ; 

—  Logement  de  la  famille  ; 

—  Contributions  de  diverses  natures  ; 

—  Assurances  ; 

—  Chauffage  ; 

—  Eclairage  ; 

—  Intérêt  du  capital  du  premier  établissement; 

—  Usure  de  l'outillage  que  seule  on  peut  évaluer  k  25  7o  ; 

—  Intérêt  de  l'argent  représenté  par  les  divers  bois  qui  sèchent 

en  magasin  plusieurs  années  sans  être  employés  ; 

—  Intérêt  de  l'argent  employé  en  matières  premières  en  ma- 

gasin ; 

—  Droits  annuels  des  brevets  d'invention; 

—  Frais  de  transport  des  instruments  ; 

—  Frais  de  bureau,  commis,  caissier,  teneur  de  livres,  hommes 

de  peine  ; 

—  Entretien  du  mobilier  des  locaux  ; 

—  Entretien  et  nourriture  de  la  famille  ; 

—  Intérêt  du  fonds  de  roulement  ; 

—  Escomptes,  négociations  et  comptes  de  retour; 

—  Remise  d'artistes  qui  s'élève  généralement  de  10  à  12  7»; 
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—  Publicité,  annonces  ; 

—  Intérêt  du  prix  de  revient  des  instruments  restant  en  ma- 

gasin ; 

—  Frais  des  expositions  publiques  ; 

—  Non  valeurs,  frais  de  douane  et  de  commission  de  bureaux,  etc. 
Voilà  une  partie  des  divers  frais  dont  un  instrument  doit  sup- 
porter une  portion  avant  d'arriver  au  prix  de  vente,  et  tous  ces 
divers  frais  prélevés,  on  peut  être  persuadé  que  le  bénéfice  net 
du  facteur  n'est  pas  aussi  considérable  qu'on  pourrait  bien  le 
supposer. 

L'Angleterre  fait-elle  mieux  que  la  France?  Le  piano  anglais 
l'emporte-t-il  par  sa  sonorité,  sa  précision  sur  le  piano  français? 
Les  faits  répondent  à  ces  divei-ses  questions.  A  l'Exposition  uni- 
verselle de  Londres  en  1851,  la  facture  anglaise  des  pianos  y 
était  représentée  par  quarante-deux  exposants,  qui  avaient  sou- 
mis à  l'appréciation  du  public  21  pianos  à  queue,  3  pianos  carrés 
et  53  pianos  droits.  La  France  comptait  dans  ce  palais  21  fac- 
teurs qui  n'étaient  représentés  que  par  3  pianos  à  queue,  8 
pianos  carrés  et  39  pianos  droits.  A  l'examen  du  jury^  la  fabrica- 
tion française  l'emporta,  et  la  maison  Erard  reçut  la  première 
récompense. 

A  l'Exposition  universelle  de  Paris  en  1855,  l'Angleterre  fut 
représentée  par  onze  instruments,  mais  on  remarqua  avec  un 
sentiment  de  peine  que  Broadwood,  le  Roi  de  la  facture  anglaise, 
ne  se  présentait  pas  dans  la  lice  industrielle.  Achille  mécontent, 
renfermé  au  fond  de  sa  tente,  fut  sourd  cette  fois  à  l'appel  de 
\ Industrie:  La  victoire  ne  fut  donc  que  légèrement  disputée.  La 
France  fut  encore  une  fois  victorieuse. 

L'Angleterre,  l'Ecosse  et  l'Allemagne,  ainsi  que  les  États-Unis 
d'Amérique,  sont  les  seuls  pays  où  le  piano  carré  n'ait  pas  cessé 
d'exister.  L'Angleterre  en  construit  encore  un  grand  nombre, 
parce  que  chez  nos  voisins  les  appartements  sont  généralement 
d'une  dimension  plus  large  que  celle  de  nos  petits  logements  pa- 
risiens. Le  piano  carré  à  deux  cordes  y  est  même  recherché  et 
l'Inde  offre  un  grand  débouché  pour  cette  espèce  d'instrument; 
cependant  on  a  pu  remarquer  la  grande  différence  qui  existe 
dans  la  production  de  2,330  pianos  carrés  sur  19,346  pianos 
droits.  Au  nombre  de  ces  derniers,  ceux  décorés  du  nom  de  Cot- 
(âges,  espèce  de  pianinos  sont  les  plus  nombreux,  parce  qu'ils 
sont  d'un  transport  facile  et  d'un  usage  commode. 

11  n'en  est  pas  de  la  facture  du  piano  en  Allemagne  comme  en 
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Angleterre.  Dans  ce  dernier  pays,  cette  industrie  est  presque 
entièrement  concentrée  dans  la  ville  de  Londres,  au  lieu  que 
dans  les  pays  d'Outre-Rhin,  elle  se  trouve  éparpillée  partout^ 
dans  les  plus  grandes  villes,  comme  dans  de  petits  villages.  La 
vie  alors  étant  à  meilleur  compte,  le  salaire  de  rouvrier  est 
moindre  et  le  prix  de  revient  atteint  un  chiffre  beaucoup  moins 
élevé  qu'en  Angleterre.  Le  produit  de  la  facture  allemande  est 
inférieur,  il  faut  bien  l'avouer,  en  nombre  et  en  qualité  à  celui 
de  l'Angleterre,  mais  malgré  cette  infériorité,  elle  soutient  vail-- 
lamment  avec  cette  nation  la  concurrence  en  Espagne  et  même 
dans  les  Indes.  Les  contrées  du  nord  de  l'Allemagne  expédient 
leurs  instruments  vers  la  Russie,  la  Hollande,  la  Belgique,  l'An- 
gleterre, l'Amérique  ;  et  les  provinces  du  sud  dirigent  leurs  pro- 
duits sur  la  Suisse  et  de  là  vers  l'Asie  et  l'Afrique,  même  jus- 
qu'en Australie  ou  il  en  fut  importé  en  1850  pour  2â&,&50  fr. 

Vienne  possédait  en  1856  cent  seize  facteurs  d'instniments  à 
clavier  construisant  ensemble  annuellement  2,650  à  2,700  instru- 
ments employant  environ  900  ouvriers,  ce  qui  donne  trois  instru- 
ments par  ouvrier;  il  existait  en  outre,  dans  cette  capitale, 
73  fabricants  d'accessoires. 

Après  l'Autriche,  qui  occupe  le  premier  rang  comme  mérite 
dans  la  fabrication  des  pianos  allemands,  se  présente  au  second 
la  Saxe  qui  comptait  en  1850  33  fabricants  de  pianos,  occupant 
727  ouvriers  ;  on  peut  ensuite  citer  particulièrement  les  villes  de 
Leipzig,  Stuttgard,  Prague,  et  puis  après  arrivent  les  villes  de 
Berlin,  Dresde,  Breslau,  Hambourg.  On  trouve  également  quel- 
ques fabricants  de  pianos  plus  ou  moins  bons,  répandus  à  Franc- 
fort, Mayence,  Hanau,  Wûrsbourg,  Bamberg. 

Voici  les  prix  moyens  forts  et  faibles  d'après  V^^elcker  des 
instruments  à  clavier  allemands  ;  ils  varient  beaucoup,  mais 
il  a  obtenu  la  moyenne  suivante,  en  combinant  ensemble  les 
prix  divers  réunis  en  différentes  localités  : 

A  Vienne,     Piano  à  queue,  1'*  qualité,     500  &  700  fi.,  1^350  à  1,750  fr. 


—                 —               2*  bon.  fab.  350 

ZiOO 

875 

1,000 

—                 —              3*  ordinaire  280 

300 

600 

750 

— •           Piano  carré,                         180 

250 

Û50 

635 

A  Stuttgard,  Piano  à  queue,                     AOO 

600 

1,000 

1,500 

--            Piano  carré,                         200 

300 

500 

750 

A  Francfort-s.-M.  Piano  à  queue,              ûOO 

600 

1,000 

1,500 

—                    Piano  carré,                  280 

350 

600 

1,360 

A  Mayence,  Piano  à  queue  (petit),           250 

500 

625 

1,250 
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A  Leipsig,     Piano  à  queue,  250     350  th.      975  1,360 

—            Piano  carré,  100     150          390  585 

Le  Pianino  en  Allem.  général*  varie  de  300     500       1,170  1,950 


Moyenne  des  prix  faibles,  786  fr. 

id.        des  prix  forts,  d  ,1^5 

id.        générale,  i  ,000 

Le  prix  est  à  peu  de  chose  près  le  mêoae,  pour  les  instruments 
à  clavier,  à  Breslau,  Kœnisberg,  Hambourg,  Berlin  et  les  pro- 
vinces Rhénanes. 

Malgré  tout  le  talent  que  montrent  généralement  les  allemands 
pour  la  fabrication  des  instruments  de  musique  en  général,  et 
principalement  des  instruments  à  vent,  pour  la  construction  des- 
quels ils  avaient  pour  ainsi  dire  le  monopole,  et  malgré  la  supé- 
riorité qu'on  a  bien  voulu  accorder  gratuitement  pendant  si 
longtemps  au  piano  allemand  sur  le  piano  français,  on  est 
obligé  de  reconnaître  aujourd'hui  qu'à  toutes  les  Expositions  la 
facture  allemande  est  restée  fort  en  arrière  de  la  facture  instru- 
mentale de  la  France  et  de  l'Angleterre.  Les  artistes,  les  fac- 
teurs allemands  eux-mêmes  ont  reconnu  l'infériorité  des  instra- 
menls  de  leurs  compatriotes,  comparés  avec  les  instruments 
français  ou  anglais,  et  ils  ont  été  obligés  d'avouer  que  leur  illu- 
sion à  cet  égard  était  dissipée. 

Ce  qui  tiendra  longtemps  la  facture  allemande  dans  un  degré 
d'infériorité  quant  à  la  solidité,  c'est  la  fausse  application  des 
droits  de  douane  qui  ne  se  prélèvent  pas  sur  le  prix  ni  sur  le 
nombre  de  pianos,  mais  bien  sur  le  poids  de  l'instrument,  aussi 
le  facteur  a  intérêt  à  donner  à  ses  instruments  le  plus  de  légèreté 
possible,  ce  qui  fait  qu'ils  pèchent  presque  tous  par  la  solidité. 
Suaves  et  charmants  de  son  pour  la  plupart  quand  ils  sont  neufs, 
ils  sont  de  peu  de  durée  et  se  détraquent  facilement  ;  tout  y  remue 
au  bout  d'un  certain  temps  d'exportation  dans  les  pays  chauds, 
comme  des  dominos  dans  leur  boîte.  Il  y  a  des  exceptions  assu- 
rément, mais  je  m'occupe  peu  de  l'exception. 

Nous  avons  dit  qu'il  existait  dans  le  royaume  de  Saxe,  en 
1850,  trente-trois  facteurs  de  piano,  qui  occupaient  727  ouvriers 
et  qui  produisaient  une  moyenne  annuelle  de  3150  instruments. 
Les  pianos,  la  plupart  à  queue,  quoique  manquant  d'élégance 
sont  assez  estimés,  particulièrement  ceux  qui  sortent  des  ateliers 
de  Hartmann  et  de  Ziégler. 

2*    PARTIE.  39 


554      ESSAI  SUR  LA  FACTtUE  INSTRUMENTALE. 

Vienne  a  eu  trois  Expositions  d'industrie,  la  première  en 
1835,  la  seconde  en  1839  et  la  troisième  en  1845.  A  la  pre- 
mière on  remarqua  10  facteurs  exposants  et  17  instruments;  on 
distingua  un  piano  droit  et  trois  pianos  carrés.  A  la  seconde 
exposition  la  musique  compta  pour  les  pianos  28  exposants  et 
A7  instruments  dont  38  à  queue,  5  carrés  et  à  droits.  A  la  troi- 
sième solennité  industrielle  (18A5),le  nombre  des  facteurs  de 
pianos  atteignit  le  chiffre  de  57  représenté  par  88  instruments 
dont  76  pianos  à  queue,  8  pianos  carrés  et  h  pîaninos  ou  pianos 
droits. 

A  l'exposition  de  Berlin  en  18AA,  la  Saxe  obtint  pour  ses  ins- 
truments deux  médailles  d'or,  quatre  médailles  d'argent  et  23 
médailles  de  bronze. 

Munich  eut  également  une  Exposition  en  185&.  Toute  la  fac- 
ture des  pianos  allemands  y  fut  représentée  :  la  Bavière  par  i, 
r  Autriche  19,  la  Prusse  8,  la  Saxe  4,  le  Hanovre  S,  Brunswick  1. 
Les  deux  Hesses  4,  Wurtemberg  1 2,  Nassau  1.  Saxe-Gotha  2. 
Saxe-Weimar  2,  Saxe-Altenbourg  1,  Saxe-Meinengen  1,  Franc- 
fort 1,  Hambourg  1,  Forêt-noire  1,  total  69.  On  y  remarquait 
47  pianos  à  queue,  44  pianos  carrés  et  28  pianos  droits. 

A  l'Exposition  de  Londres,  F  Allemagne  et  l'Autriche  furent 
représentées  dans  la  division  des  pianos  par  23  facteurs  et  29  ins- 
truments. En  1865,  à  l'Exposition  de  France,  la  facture  alle- 
mande figura  dans  la  section  des  pianos  pour  trente-un  instru- 
ments et  reçut  trois  médailles  de  première  classe,  obtenues  par 
M.  Bereghszasi  de  Pest  (Hongrie),  M.  J.-L.  Schîedineyer  de 
Suttgard,  M.  Heutsch,  Lindeberg  (Bavière).  Trois  médailles  de 
deuxième  classe  accordées  à  M.  J-P.  Schiedmeyer  de  Stuttgard, 
Westermann  de  Berlin  (Prusse),  V.  Wiznîeski  de  Dantzick 
(Prusse),  et  une  mention  honorable  accordée  à  M.  Westermann 
et  O  de  Berlin. 

Depuis  1830,  la  Belgique  est  entrée  en  rivalité  avec  les  autres 
nations  pour  la  facture  des  instruments  de  musique  à  cordes 
frappées,  et  grâce  à  Grastars,  Hœberecht  et  Lichtenthal,  ses 
produits  en  ce  genre  d'intruments  furent  bientôt  aussi  estimés 
que  ceux  d'Allemagne. 

La  fabrication  du  piano  était  représentée  par  vingt-huit  éta- 
blissements occupant  120  ouvriers  et  livrant  à  la  consommation 
environ  420  pianos  par  an^  représentant  environ  500,000  fr. 
en  portant  le  prix  moyen  de  chaque  instrument  à  1,200  francs. 
C'est  donc  à  tort  que  Y  Indépendance  Belge  affirmait  en  novembre 
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1851,  que  la  Belgique  constraisait  annuellemeat  1,000  à  1,200 
pianos,  représentant  ane  valeur  de  lAO  à  150,000  francs.  Il  y  a 
erreur  sur  le  nombre  de  la  production.  La  statistique  officielle 
du  gouvernement  n'accusait  que  le  chiffre  que  j'ai  indiqué 
plus  haut.  Il  est  impossible  que  la  fabrication  ait  augmenté  de 
beaucoup  dans  l'espace  des  dernières  années,  d'autant  plus  que 
la  Belgique  montrait  déjà  une  tendance  à  abandonner  la  cons- 
truction des  instruments  à  cordes  frappées  pour  celle  des  instru- 
ments à  lames  vibrantes. 

En  1851,  la  fabrication  des  pianos  se  trouvait  donc  en  Bel- 
gique ainsi  répartie  : 
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La  Belgique  eut  plusieurs  Expositions.  A  celle  de  1835,  la 
facture  des  pianos  était  représentée  par  32  instruments.  A 
l'exposition  de  Londres,  cette  nation  figurait  paiini  les  instm- 
ments  à  clavier  pai*  6  facteurs  de  pianos  qui  s'y  étaient  rendus, 
et  qui  y  avaient  fait  admettre  1  piano  à  queue  et  13  pianos 
droits.  A  l'exposition  universelle  de  Paris,  la  Belgique  fut  admise 
pour  là  pianos. 

La  Hollande  confectionne  peu,  et  ce  qu'elle  produit  excé- 
dant sa  consommation  intérieure  est  expédié  aux  Indes,  ainsi 
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nous  voyons  qu'en  1839  sa  possession  indienne  de  Java  avait  reçu 
pour  une  valeur  de  159,629  francs  d'instruments  de  musique. 

La  Hollande  en  avait  fourni  pour 104»262  fr. 

L'Angleterre 26,037 

La  France 9,280 

Hambourg 15,244 

Brème 1,712 

Etats-Unis 2,845 

Autres  lieux ,     .  149 

Total 159,529 

La  Suède  s'occupe  aussi  de  facture  instrumentale,  il  y  a  quel- 
ques années  déjà  qu'elle  comptait  neuf  fabriques  d'instruments, 
occupant  «24  ouvriers,  et  produisant  annuellement  pour  environ 
97,650  francs. 

Il  est  essentiel  pour  bien  étudier  l'importance  de  l'industrie 
de  la  facture  internationale  de  visiter  les  grands  entrepôts  de 
l'Allemagne,  tels  que  Hambourg  et  Bremen,  véritables  réser- 
voirs où  viennent  s'amasser  presque  tous  les  produits  de  la 
facture  allemande  pour  de  là  se  répandre  dans  l'univers  entier. 

Les  entrepôts  de  Hambourg  ont  reçu  d'Allemagne  pendant  les 
années  : 

1851.  289  pianos  valant  119,640  marco  banco  ou  224,923  fr. 

1852.  285  —  118,050  —  221,934 

1853.  413  —  171,270  —  821,987 

1854.  447  —  196,300  —  369,044 

1855.  448  —  197,290  —  877,380 

11  est  entré  à  l'entrepôt  général  de  Bremen  en  : 

1851.  208  pianos  valant    41,800  thalers  ou  163,020  fr. 

1852.  231  —  46,200  —  171,180 

1853.  322  —  64,400  —  251,160 

1854.  518  —  103,600  —  404,040 

1855.  389  —  77,800  —  303,420 

Il  est  sorti  de  Hambourg  pour  diverses  destinations  pendant 
les  années  : 

1851.  1,230  pianos  valant  608,070  marco  b*»  ou      955,169  fr. 

1852.  2,157  —  891,160  —         1,675,380 

1853.  1,953  —  806,960  —         1,319,084 
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1854.  2,168           -           891,290         — 

1,675.757  fr. 

1865.  2,086           —            861,300         — 

1,686,244 

Il  est  sorti  de  Breinen  en  : 

1851.     143    pianos  valant     '2A,69i  thalers  ou 

96,913  fr. 

1862.     118            —             23,600         — 

92,040 

1863.     179            —             36,800         — 

136,620 

1864.     348            —             69,600         — 

232,440 

1866.     229            —             45,800         — 

178,620 

Nous  voyons  donc  que  par  les  seuls  débouchés  de  Hambourg 

et  de  Brème,  l'Allemagne  a  écoulé  en  : 

1851.  1,373  pianos  valant    1,051,082  francs. 

1852.  2,276           —             1,767,420 

1863.  2,132           —            1,465,704 

1854.  2,466           —             1,908,197 

1856.   2,314          —            1,764,864 

La  moyenne  des  prix  faibles  est  d'environ  413  marco  B.  ou 
776  fr. ,  moyenne  que  nous  avons  déjà  trouvée  à  peu  près  sem- 
blable plus  haut. 

La  Saxe  est  le  pays  de  l'Allemagne  qui  fabrique  le  plus  d'ins- 
truments de  musique.  Ainsi  nous  voyons  que  Bremen  a'  reçu  en 
1853  322  pianos  de  onze  provinces  différentes  et  la  Saxe  figure 
pour  177  pianos,  environ  55  7o.  En  1854,  le  même  entrepôt  re- 
çoit 518  instruments  de  plus  de  trente  lieux  différents.  La  Saxe 
à  elle  seule  figure  pour  808  dans  ce  nombre,  59  7o.  En  1855, 
plus  de  seize  provinces  expédient  des  pianos  à  l'entrepôt  de 
Bremen,  le  chiffre  atteint  389;  la  Saxe  revendique  dans  ce  nom- 
bre 288  instruments,  73  7o*  Il  en  est  de  même  à  Hambourg.  Les 
pays  qui  viennent  ensuite  sont  la  Prusse,  17  Yo  de  la  totalité,  le 
Hanovre^  8  1/2  7o,  la  Hesse,  3  1/2  Vo»  la  Bavière  ne  figure  que 
pour  2 1/2  7o  dans  les  envois  de  pianos  ;  il  n'en  est  pas  de  même 
pour  les  autres  instruments  comme  nous  le  verrons,  elle  occupe 
alors  un  rang  très-distingué. 

Les  pianos  allemands  ne  sont  généralement  ni  des  meubles  de 
luxe  ni  même  des  instruments  de  luxe,  mais  le  goût  de  la  mu- 
sique est  tellement  répandu  qu'il  faut  aujourd'hui  en  Allemagne 
des  pianos  pour  toutes  les  bourses  ;  et  puis  un  des  grands  vices  de 
l'administration  douanière  de  ce  pays,  c'est  de  faire  payer  comme 
je  l'ai  déjà  dit,  les  droits  en  raison  du  poids  ;  et  chaque  facteur 
cherche  à  alléger  l'instrument,  peu  importe  qu'il  puisse  ou  non 
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résister  longtemps  à  un  tirage  d'au  moins  1,8&0  kilog.  s*il  n'a 
que  deux  cordes,  et  de  2,760  kilog.  si  le  piano  est  monté  de  trois 
cordes  ;  les  cordes  employées  en  Allemagne  étant  plus  minces 
que  celles  dont  on  use  en  France  : 
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Ainsi  pour  un  instrument  à  deux  cordes  il  faut  résister  à  une 
tension  de  : 


407  k.   X  2  :-:     814  kil. 
361        X   2  :._:      722 
152        X   2  =«      304 


920  k.    X   2  r-:  1,840  kil. 
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et  pour  un  piano  à  trois  cordes  : 

407  k.   X   3  =  1,221  kil. 
361        X   3  =  1,083 
152        X   3  =^      456 


920  k.    X   3  =  2,760  kil. 


Voilà  la  raison  qui  force  les  facteurs  de  donner  à  leur  char- 
pente une  construction  aussi  forte  et  pour  cela  même  aussi 
pesante.  'On  a  bien  cherché  un  remède  dans  des  châssis  creux 
en  fonte  de  fer,  mais  le  bois  a  toujours  prévalu. 

N'est-il  pas  étonnant  que  nous  rencontrions  moins  de  rensei- 
gnements sur  l'industrie  de  la  facture  instrumentale  de  la  France 
que  sur  celle  de  l'étranger.  Avant  le  beau  travail  statistique  de  la 
chambre  de  commerce  de  Paris,  travail  qui  eût  dû  être  imité 
par  toutes  les  chambres  de  commerce  de  l'Empire,  on  ne  trouve 
aucune  lumière  pour  guider  l'explorateur,  aussi  je  me  trouve 
obligé  de  fouiller  dans  la  poussière  des  archives  pour  découvrir 
quelques  bribes  dont  je  puisse  faire  usage  afin  d'indiquer  la  si- 
tuation de  l'industrie  musicale  avant  184S.  Le  tableau  suivant, 
dressé  sur  les  légères  indications  fournies  par  les  facteurs  aux 
Jurys  des  diverses  Expositions,  montrera  le  progrès  de  la  facture 
des  instruments  à  clavier  durant  une  période  de  quinze  années. 
Notre  travail  eût  été  plus  complet  si  les  personnes  préposées  par 
l'Etat  à  la  réception  des  bulletins  adressés  à  chaque  industriel 
par  la  ville  de  Paris  eussent  accompli  leur  travail,  et  si  les  re- 
gistres dits  questionnaires  eussent  été  tenus  avec  régularité. 
En  1827,  absence  de  registre  ;  en  1834,  il  n'est  tenu  qu'impar- 
faitement; en  1839,  l'employé  fatigué  ou  ennuyé  sans  doute  de 
cette  besogne  d'enregistrement  l'interrompt  tout-à-coup  au 
beau  milieu  du  registre  ;  passé  cette  époque,  il  n'est  plus  trace 
de  questionnaires,  on  n'a  pas  pris  note  des  réponses  aux  diverses 
demandes  si  sagement  adressées  par  le  Bureau  du  commerce  de 
la  ville  de  Paris.  Ces  questions  étaient-elles  utiles?  alors  on  de- 
vait en  prendre  note  ;  étaient-elles  sans  importance  ?  Pourquoi 
alors  les  avoir  adressés? 

Cependant  le  peu  que  je  suis  parvenu  à  rassembler  suffira 
pour  montrer  les  progrès  incessants  de  la  facture  instrumentale. 
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18S 
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1827.    16  fact  occup.      439  ouv.  le  m.  de  leurs  aff.  s'éL  à  1,329,579'  soit  3,028'  p.  ouv. 

1834.     42         —  1,438  --  6,333,686  4,404      — 

1839.     38         —  1,719  —  8,606,091  5,006       — 

1848.  197         -  2,889  -  11,186,071  3,976       — 
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A  Texamen  de  ce  tableau  on  voit  s'effectuer  un  accroissement 
successif  et  régulier  par  chaque  période  dans  la  production. 
Quant  aux  salaires  ils  restent  à  peu  près  sans  grande  variation* 
ainsi  la  moyenne  des  prix  faibles  en  1834,  est  de  3  fr.  70  c,  et 
en  1889  elle  n'a  augmenté  que  de  0  fr.  30  c,  soit  3  fr.  90  c, 
mais  il  y  a  eu  diminution  de  0  fr.  50  c.  sur  la  moyenne  des  prix 
forts  de  ces  salaires  en  i  834,  cette  moyenne  s'élevait  à  7  fr.  40  c. 
et,  en  1839,  elle  n'est  plus  que  de  6  fr.  90  c.  Si  l'on  combine 
ensemble  les  prix  forts  et  les  prix  faibles  on  trouve,  pour 
moyenne,  6  fr.  65  c.  pour  Tannée  1834  et  5  fr.  40  c.  pour  l'an- 
née 1839.  Cette  moyenne,  comme  on  le  verra,  est  encore  descen- 
due et,  en  1848,  elle  n'est  plus  que  de  4  fr.  90  c,  malgré  la 
chèreté  des  vivres.  Pourquoi  ?  parceque  l'ouvrier  n'ayant  pas 
d'avances  ne  peut  attendre  ;  il  lui  faut  subir  toutes  les  diminu- 
tions que  réclament  les  circonstances  et  trop  souvent  ses  chefs. 
Pour  lutter  avec  la  facture  et  l'industrie  étrangère,  il  ne  sufiBt 
pas  de  faire  mieux,  mais  il  faut  produire  à  aussi  bon  compte 
qu'elles,  aussi  le  facteur  cherche-t-il  à  diminuer  le  prix  de  revient 
de  sa  fabrication  et  ne  pouvant  obtenir  d'économie  sur  les  matië- 
res  premières  qui,  au  lieu  de  diminuer  de  valeur,  tendent  chaque 
jour  à  augmenter,  le  facteur  n'a  de  ressources  que  dans  l'abais- 
sement du  prix  de  la  main-d'œuvre.  Disons  également  que  l'ag- 
glomération de  tous  les  ouvriers  de  la  facture  dans  Paris  où  arri- 
vent incessamment,  tant  de  France  que  de  l'Etranger,  d'antres 
ouvriers  habiles,  tend  également  à  la  baisse  des  salaires. 

Les  ouvriers  facteurs  sont  en  partie,  gens  établis,  ayant 
femmes,  enfants,  qui  réfléchissent  et  qui  savent  qu'en  faisant 
grève  ils  mangent  leurs  avances  s'ils  en  ont,  et  qu'on  ne  récupère 
jamais  ce  qu'on  a  perdu,  car  il  se  présente,  dans  les  ateliers, 
dix  postulants  pour  une  place  vacante  à  l'établi.  11  faut  que  les 
chefs  d'établissement  ne  mésusent  pas  de  cette  faculté  d'augmen- 
tation ou  de  diminution  de  salaire  s'ils  ne  veulent  pas  voir  l'ou- 
vrier déserter  le  pays  et  porter  ailleurs  son  industrie.  11  est  une 
moyenne  qu'on  ne  saurait  dépasser  et  qui  doit  suivre  mora- 
lement le  cours  des  produits  alimentaires.  Dans  tous  les  ate- 
liers de  factures  que  j'ai  visités,  j'ai  trouvé  que  la  famille  de 
l'ouvrier  se  compose  ordinairement  de  quatre  personnes  :  le 
mari,  la  femme,  deux  enfants  en  bas  âge.  S'il  est  garçon,  il  a 
à  soutenir  sa  mère,  ses  frères  et  sœurs  trop  jeunes  pour  gagner 
leur  existence.  Supposons  que  le  chef  de  cette  famille  gagne  4  fr. 
90  c. ,  moyenne  du  salaire  ceconnu  par  l'enquête  établie  par  la 
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Chambre  de  Commerce  en  1848,  et  qtfll  travaille  218  jours, 
terme  moyen  de  son  travail.  L'année  se  compose,  il  est  vrai,  de 
365  jours,  mais  il  faut  déduire  52  dimanches  et  au  moins  cinq 
jours  de  fête,  restent  donc  308  jours.  Mais  l'ouvrier  facteur  de 
pianos  ne  travaille  pas  constamment  pendant  tout  ce  temps  ;  il 
subit  forcément  la  morte  saison  qui^  pour  cette  industrie,  est 
d'environ  trois  mois,  ou  90  jours  par  année  ;  supposons  cepen- 
dant ce  terme  exagéré  et  réduisons-te  d'un  tiers,  ou  30  jours,  ce 
qui  porte  à  218  jours  de  travail  effectifs  i  ,068  fr.  20  c. 

Nous  ne  ferons  pas  le  détail  de  la  nourriture  de  notre  ouvrier, 
mais  nous  prendrons  le  chiffre  moyen,  établi  par  la  statistique 
de  la  ville  de  Paris  en  1857.  La  valeur  delà  consommation  pari- 
sienne représentait  506,201,101  francs,  c'est-à-dire  que  tous  les 
habitants  de  Paris  pris  collectivement  dépensaient  annuellement, 
pour  leur  nourriture,  une  somme  de  plus  de  600  millions  de 
francs  repartie  sur  la  population  ;  cette  dépense  était,  pour  cha- 
que habitant,  en  moyenne,  de  481  fr.  20  c.  par  an,  ou  1  fr.  32  c. 
par  jour.  En  évaluant  la  nourriture  de  la  femme  et  de  ses  deux 
enfants  réunis  à  une  somme  égale  à  la  moitié  de  celle  du  mari, 
parce  qu'ils  ne  boivent  ni  vin,  ni  liqueurs,  on  voit  qu'il  doit 
dépenser,  pour  sa  nourriture,  721  fr.  80  c,  ou  2  fr.  par  jour. 

Si  nous  mettons  en  parallèle  le  travail,  fait  par  Lavoisier,  en 
1788,  sur  la  nourriture  individuelle,  avec  celui  établi  par  les 
statisticiens  en  1854,  on  verra  que  le  chiffre  de  la  nourriture  a 
augmenté  de  61  7o. 

1788.  1854. 
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!•  Nourriture  de  la  famille 721  f.  80 

S""  Le  logement  se  compose  de  la  location  de  deux 

pièces,  dont  une  à  feu 100    «> 

Entretien  du  mobilier    ......  10    » 

Chauffage,  charbon  de  terre  pour  le  poële 

l'hiver  pendant  quatre  mois  ....  25    » 

Eclairage,  50    gr.   d'huile  par  jour  en 

moyenne 10  20 

Mèches,  chandelles,  allumettes.     ...  10    » 

155  20       155     20 

3»  Le  vêtement,  achat  et  entretien  des  vêtements, 
M.  Leplay  dans  son  beau  travail  sur  les  classes 
ouvrières,  le  porte  au  1/5  de  la  nourriture  .     .     .       160      » 


Total 1,037    00 


Il  lui  faut  donc  travailler  pendant  le  temps  de  chômage  et 
pendant  les  journées  libres,  pour  combler  le  déficit  entre  ses 
dépenses  et  son  avoir,  car  il  y  a  encore  une  foule  d'autres 
dépenses  qui,  trop  minimes  en  apparence  pour  être  cotées, 
n'en  font  pas  moins  au  bout  de  l'année  une  somme  assez  ronde. 
Il  y  a  surtout  ces  dépenses  réciproques  entre  ouvriers,  les- 
quelles entretiennent  la  bonne  camaraderie.  Il  y  a  le  cadeau 
qu'il  est  dans  l'usage  de  faire  au  jour  de  l'an,  à  l'entrepreneur 
ou  au  chef  de  la  manufacture.  Il  y  a  encore  le  petit  présent  aui 
maîtres  et  maîtresses  d'école  le  jour  de  leur  fête.  N'oublions  pas 
également  les  récréations  nécessaires  à  tous  les  hommes  quelque 
soit  leur  âge. 

Retranchez  un  centime  du  salaire  de  cet  ouvrier^  il  se  trouve 
alors  forcé  de  retirer  ses  fonds  de  la  caisse  d'épargne  ;  puis  la 
crise  durant,  il  se  voit  réduit  à  vendre  son  chétif  mobilier,  et  toute 
l'économie  de  son  existence,  ainsi  que  la  tranquillité  publique  se 
trouve  compromise.  Après  février  1848,  ne  pouvant  plus  tra- 
vailler, ne  pouvant  plus  satisfaire  aux  besoins  de  sa  famille, 
l'ouvrier  a  cru  à  toutes  les  chimères  qu'on  lui  présentait  comme 
correctif  de  son  malheur.  V épargne  épuise  l'ouimer^  lui  criait- 
on,  et  aussitôt  la  caisse  ne  put  suffire  aux  remboursements. 
L'épargne  épuisée,  on  lui  jetta  un  fusil  entre  les  mains  comme 
dernière  ressource  et  le  besoin  en  fit  un  satellite  de  l'émeute. 

11  faut  donc  que  les  patrons  soient  raisonnables  et  ne  calcu- 
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lent  pas  uoiquement  les  salaires  selon  les  bénéfices  rapportés, 
mais  bien  sur  la  chëreté  plus  ou  woins  grande  des  objets  de 
consommation  ;  c'est  ainsi  que  l'avait  compris  Pleyel,  dans  l'or- 
ganisation de  sa  fabrique  de  pianos ,  c'est  ainsi  que  l'ouvrier  et 
le  patron  se  trouveront  moralement  liés.  Ce  dernier  est  forcé- 
ment conduit  à  régler  la  rétribution  due  au  travail,  non-seule- 
ment sur  le  service  qui  lui  est  rendu,  mais  bien  encore  sur  le 
besoin  de  l'ouvrier,  sur  ceux  de  sa  famille.  Tant  que  cette  loi 
sera  respectée,  la  solidarité  des  deux  classes  de  la  société  se 
maintiendra  avec  fermeté  :  mais  Tordre  public  sera  compromis 
dès  que  cette  impérieuse  nécessité  cessera  d'être  satisfaite,  car  il 
faut,  avant  toutes  choses,  que  l'ouvrier  puisse  vivre  et  soutenir 
les  siens  du  fruit  de  son  travail. 

En  1819,  la  fabrication  des  instruments  de  musique  en  général 
n'occupait,  dans  toute  la  France,  que  1,067  ouvriers. 

En  1830,  on  comptait,  à  Paris,  320  facteurs  de  pianos  ou 
ouvriers  travaillant  pour  leur  compte,  et  139  dans  les  départe- 
ments. La  fabrication  et  la  réparation  du  piano  entretenait  à 
Paris  seulement  2,500  ouvriers,  en  18A8  ils  étaient,  pour  cette 
seule  spécialité  de  la  facture  instrumentale,  au  nombre  de  3,000. 
En  1820,  le  chiffre  de  la  production  parisienne  était  d'environ 
6,500  instruments  ;  en  18iS,  elle  dépassait  8,667  et  en  1856  la 
production  en  pianos  de  la  ville  de  Paris  seule  a  atteint  le  chiffre 
de  12,000  instruments.  Si  en  183A  on  estimait  à  100,000  le 
nombre  des  pianos  répandus  en  France,  il  a  dA  plus  que  tri- 
pler depuis  cette  époque.  Nismes  et  Marseille  se  distinguent  par 
leur  fabrication  de  pianos  et  dans  cette  dernière  ville,  il  faut 
citer  l'établissement  de  M.  Boisselot  qui  a  su  donner  à  l'indus- 
trie de  la  facture  des  pianos  un  grand  essor. 

Pour  se  bien  rendre  compte  de  la  valeur  d'un  instrument,  il 
faut  connaître  son  prix  de  revient,  voici  le  devis  d'un  bon  piano 
droit  à  cordes  verticales  : 

Bois 80  fr. 

Barrage ' 40 

Caisse  grand  modèle 85 

Mécanique 75 

Clavier  et  chevilles 60 

Marteaux.     .     , 18 

Cordes.    .     .     .     • 30 

A  reporter.     .     .  388 
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Report.     ...  888  fr. 
Tringles  des  pédales,  crosses,  roulettes,  flambeaux.     80 

Drap,  feutre  et  taffetas.     .     , 4 

Colle  et  vernis,  papier  de  verre 30 

Tablage 25 

Montage  et  filage  de  cordes ^     •     •      6 

Vernissage > 16 

Egalissage 15 

Serrure,  vis,  etc '    40 

552  fr. 
Frais  divers  .     .     .     , 48 

600 

Pour  faire  face  à  tous  les  frais  indépendants  de  la  construction, 
ce  chiffre  doit  être  majoré  de  100  7o  ou  1,200  francs.  Voyons  si 
je  ne  me  suis  pas  trompé  dans  mon  appréciation,  ou  pour  mieux 
dire  vérifions  mon  calcul  à  l'aide  d'une  donnée  certaine  que  me 
fournit  la  maison  Erard,  laquelle  en  1855  a 

Payé  pour  salaire  d'ouvriers 755,000  fr. 

Achat  des  matières  premières    ....     580,000 

Total 1,285,000  fr. 

qui  ont  produit  1,500  intruments.  En  divisant  la  somme  de  la 
dépense  totale  par  le  chiffre  de  la  production,  nous  trouvons 
pour  moyenne  de  prix  de  revient  856  francs,  ajoutons  à  ce  nom- 
bre  100  Ye>  nous  aurons  1,712  francs,  et  regaixlant  sur  le  prix 
courant  de  cette  maison,  nous  voyons  que  son  prix  en  moyenne 
pour  ce  genre  de  piano  est  de  1,400  francs. 

Nous  ferons  remarquer  que  les  grands  établissements  pour- 
raient se  contenter  d'une  majoration  moins  élevée  que  celle 
de  petits  industriels,  parce  qu'il  y  a  certains  frais  qui  sont  les 
mômes,  quelle  que  soit  la  quantité  d'instruments  fabriqués,  et 
qui  diminuent  en  raison  du  nombre  d'instruments  entre  lesquels 
ils  sont  répartis;  mais  il  y  a  des  maisons  qui  n'élèvent  ainsi  leurs 
prix  que  pour  suffire  aux  exigences  des  commissionnaires  et  faire 
une  large  part  à  l'artiste  intermédiaire.  C'est  ce  dont  nous  nous 
occuperons  plus  loin. 

Si  la  France  a  su  conquérir  une  des  premières  places  dans 
l'industrie  de  la  facture  instrumentale,  si  jusqu'à  ce  jour  elle  ne 
craint  aucune  rivalité  des  nations  européennes,  elle  ne  doit  pas 
s'endormir  sur  ses  succès,  car  il  est  un  peuple  qui  pourra  peut- 
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être  un  jour  lui  faire  une  concun-ence  terrible  sur  les  marchés 
étrangers;  ce  peuple  est  celui  des  États-Unis.  L'Américain  au- 
jourd'hui construit,  il  fait  bien  et  beaucoup.  Si  vous  êtes  étonné 
de  rencontrer  en  France  un  piano  dans  chaque  maison,  quel  sen- 
timent éprouveriez-vous  à  voir  un  de  ces  instruments  dans 
chaque  appartement  américain.  Le  plus  petit  fermier  a  son 
piano,  et  très-souvent  il  en  possède  deux. 

Voici  quelle  était,  eu  1844,  l'importance  de  la  facture  instru- 
mentale aux  États-Unis. 


VALEUR 

NOMBRE 

CAPITAL 

NOMS  DES  ETATS. 

des 

des 

d'outillage 
et  de 

PRODUITS. 

OUVRIERS. 

PREM'  ÉTABLISS'. 

Maine, 

3,010  D. 

Il 

2,001  D. 

New-Hampshire, 

26,760 

1x1 

14,050 

Massachusets, 

3/(0,085 

2/i6 

243,760 

Rhode-lsland, 

7,200 

9 

6,075 

Connecticut, 

'6,125 

8 

7,050 

Vermont, 

2,290 

6 

1,750 

New-Yorck, 

472,910 

kZ% 

403,775 

Pensylvania, 

33,728 

109 

35,656 

Maryland, 

16,600 

15 

a,ooo 

Virginie, 

1,005 

2 

1,000 

Caroline  du  Nord. 

938 

3 

203 

Géorgia, 

8 

2 

> 

Alabama, 

21 

» 

> 

Kentucky, 

/i,500 

6 

5,000 

Ohio, 

8,&5A 

11 

5,000 

Illinois, 

Total. 

500 

2 

50 

923,924  D. 
ou 

QAR 

734,370  D. 
ou 

9UO 

Û,979,Û43  fr. 

3,701,198  fr. 

L'américain  est  marchand  avant  tout,  et  s'il  se  livre  à  la  pro- 
duction c'est  qu'il  est  fatigué  des  mauvais  envois  qu'il  reçoit 
d'Europe.  L'Allemagne  était  l'entrepôt  dont  il  tirait  les  pianos 
qu'il  allait  ensuite  revendre  dans  tous  les  lieux  où  un  vaisseau 
peut  aborder.  Dégoûté  de  l'Allemagne  à  cause  de  la  fragi- 
lité de  la  construction,  il  s'adressa  à  la  France  ;  mais  il  ne  fut 
pas  satisfait  davantage,  la  rapacité  des  commissiounaires,  ne  lui 
livrant  souvent  à  un  très  haut  prix  que  des  instruments  mal 
construits,  rebuts  des  magasins,  il  se  mit  à  construire  lui- 
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même.  Les  ouvriers  ne  lui  manquèrent  pas,  les  émigrations 
annuelles  les  lui  fournirent  ;  et  aujourd'hui  la  plus  grande  manu- 
facture de  pianos  après  celles  de  Broadwood  ,  de  Londres,  est 
immédiatement  celle  de  Cbickering,  de  Boston. 

L'on  verra  plus  loin  dans  le  tableau  des  exportations  des 
Américains  qu'ils  expédient  aujourd'hui  des  pianos  chez  ceux 
même  qui  étaient  jusqu'alors  chargés  de  leur  en  fournir. 

En  1837,  la  fabrique  des  orgues  et  pianos,  aux  Etats-Unis, 
réunie  était  estimée  à  288,800  dollars  (1,559,520  fr.),  em- 
ployait 39A  ouvriers  et  utilisait  un  capital  de  65,9â3  dollars 
(356,103  fr). 

En  18A0,  246  ouvriers  fabriquaient  pour  243,760  dollars 
(1,316,304  fr.),  avec  un  capital  de  855,1 00  dollars  (297,540  fr.) 

Voici  maintenant  l'état  de  cette  industrie  dans  la  seule  ville  de 
New-Yorck  en  1855  : 


DÉSIGNATION 

DES    mSTRUMEIlTS. 


Melodeon. 
Instruments  divers. 
Fabricants  d'orgues 

—  de  tuyaux  d'org*, 

—  de  pianos. 

—  d'accesBoir*  pour 

pianoa 

—  de    quincaillerie 

pour  pianos. 

—  de  tabourets  pour 

pianos. 


Si 

il 

0) 


50 


CAPITAL 


en 
argent 


en  frais 
d'établ-l 


28,000^ 

2,140 

46,200 

»      }» 

461,557 


33,000 


25,000* 

18,000 

4,500 

:iOO 

169,219 

250 

33,000 

950 


570,867-  251,219 


par  les 
matière' 
prem'*'. 


TALBOB  BBPRiSBRTBB. 


par  les  ins- 
truments 
construits 


4,000* 

14,500 

61,160 

552 

(i81,3i5 

41 

5,920 

1,942 


190,000* 

7,500 

145,000 

3,000 

2,000,162 

585 

45,000 

6,000 


606,430* 


2,397,247* 


81 
8 

89 

2 

1,700 

1 

32 

7 


1,9 


822,076* 

3,002,677* 

ou 

ou 

4,439,210  FR. 

16,814,456  FR. 

La  production  des  instruments  en  1844,  à  New-York,  repré- 
sentait une  valeur  de  472,910  dollars  ou  2,553,714  fr.,  et 
un  capital  de  408,775  |dollars  ou  2,207,385  fr. ,  en  tout 
4,761,109  fr.,  en  dix  années  la  production  a  atteint  ce  chiflVe 
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de  16,492,566  et  le  capital  engagé  s'est  élevé  à  4,439,210  fr. 
En  Amérique  il  y  a  moins  de  journées  consacrées  au  plaisir,  aussi 
l'ouvrier  représente  4  instruments  d'une  valeur  moyenne  de 
1,600  fr.  11  faut  dire  aussi  que  le  mode  de  travail  (à  la  tâche), 
généralement  employé ,  contribue  pour  beaucoup  dans  cette 
augmentation  de  production. 

Les  Etats-Unis  possédaient  en  1 852, 1 ,480  facteurs  de  pianos  ; 
282  facteurs  d'orgues;  321  facteurs  d'intrumenis  divers;  78 
marchands  de  musique  ;  937  professeurs  de  musique  et  2,667 
artistes  musiciens. 

La  facture  des  instruments  n'y  est  pas  parquée  dans  une  seule 
localité,  elle  se  trouve  répandue  dans  tous  les  États.  L'État  de 
Cincinnati  qui  ne  possédait,  en  1841,  que  six  facteurs  employant 
un  capital  de  25,000  dollars  (135,000  fr.),  comptait  en  1851 
62  facteurs  utilisant  un  capital  de  89,000  dollars  (480,600  fr.) 
Nous  voyons  aussi  l'Etat  de  Massachussets  produire  en  1855  des 
instruments  de  musique  pour  la  somme  de  2,295,680  dollars  ou 
14,016,672  fr.  et  dépenser  en  frais  d'installation  et  de  roulement 
un  capital  de  1,280,700  dollars  ou  6,905,780  fr.,  et  employer 
i  ,765  ouvriers  ;  nous  remarquons  également  la  petite  ville  de 
Milwaukie,  située  sur  le  lac  Michigan,  qui  produit,  des  instru- 
ments, pour  un  somme  de  548,625  dollars  ou  2,963,075  fr., 
utilisant  un  capital  de  293,108  dollars  ou  1,582,740  fr.;  les 
pianos  confectionnés  représentaient  un  capital  de  117,560  dol- 
lars ou  587,800  francs,  et  avaient  occupé  127  ouvriers. 

Quand  on  considère  avec  attention  le  mouvement  musical  qui 
se  produit  en  Amérique,  on  reconnaîtra  facilement  combien  s'est 
trompé  M.  Fétis  dans  son  rapport  de  la  section  de  musique  à 
l'Exposition  de  1855,  en  évaluant  la  production  des  pianos  de 
l'Europe  et  de  l'Amérique  à  75,000,000  seulement.  Il  y  a 
erreur,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  sur  le  chiffre  de  la 
production  en  France  comme  sur  celle  attribuée  à  l'Amérique. 

Il  faut  étudier  avec  quelqu' attention  le  tableau  suivant  pour 
se  rendre  compte  des  progrès  rapides  de  l'industrie  musicale  aux 
Etats-Unis  : 
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CHAPITRE  IL 


Première  Seetion. 


FACTURE   DU   PIANO   A   PARIS. 


Selon  la  statistique  dressée  par  la  Chambre  de  Commerce  en 
1847,  on  comptait  à  Paris  197  facteurs  de  pianos,  parmi  les- 
quels étaient  compris  quelques  fabricants  de  caisses  et  de  cla- 
viers. Dans  ce  nombre  63  occupaient  plus  de  10  ouvriers  ;  90  en 
occupaient  de  2  à  10;  18  n'avaient  qu'un  seul  ouvrier  et  26  tra- 
vaillaient seuls. 

En  18Â7,  les  affaires  de  ces  197  industriels  se  sont  élevées  à 
11,486,070  fr.,  la  moyenne  était  par  industriel  58,305  fr. 

9  industriels  faisaient  pour  200,000  fr.  et  plus  d'affaires. — 17 
de  100,000 fr.  à  200,000 fr.;  —  80  de  60,000  fr.  à  100,000  fr.; 
—46 de 25,000 fr.  à  50,000  fr.:— 37  de  10.000  fr.  à  25,000  fr.; 
—  22  de  5,000  fr.  à  10,000  fr.:  —  36  moins  de  5,000  fr. 

La  moyenne  des  affaires  par  ouvrier  employé  éiait  de  3,976  fr. , 
et  si  l'on  ajoute,  au  nombre  de  ces  ouvriers,  les  26  petits 
patrons  travaillant  seuls,  cette  moyenne  descend  au  chiffre  de 
8,940  fr. 

En  1848,  le  total  des  affaires  tomba  à  2,986,360  fr.,  la  dimi- 
nution causée  par  cette  perturbation  politique  a  donc  été  de 
74VoCt,  sur  2,889  ouvriers,  1,964  furent  congédiés,  c'est-à- 
dire  68  «/o. 

Les  2,  3,  5, 8*  arrondissements  sont  ceux  où  l'on  rencontre  le 
plus  grand  nombre  de  fabricants  de  pianos.  La  commission,  ins- 
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lituée  par  la  Chambre  de  Commerce  de  Paris  pour  établir  la  sta- 
tistique industrielle,  a  trouvé  et  recensé  45  facteurs  dans  le 
2'  arrondissement,  —  31  dans  le  5*,  —  30  dans  le  8%  —  22  dans 
le  3%  —  17  dans  le  6%  —  14  dans  le  7%  —  14  dans  le  10%  — 
8  dans  le  1",  —  7  dans  le  9*,  —  6  dans  le  If*  et  S  dans  le  4*. 
—  On  n'a  trouvé  pour  Tindustrie  du  piano  aucun  fabricant  dans 
le  12*  arrondissement,  et  c'est  dans  le  2*  que  s'est  rencontré  le 
plus  grand  nombre. 

La  commission  ayant  réuni,  dans  le  même  tableau,  les  facteurs 
de  pianos,  qui  sont  en  général  de  grands  industriels,  à  des  fabri- 
cants de  claviers  et  autres  accessoires  pour  le  piano,  qui  sont  de 
petits  fabricants,  l'importance  des  affaires,  dans  chaque  arron- 
dissement, ne  saurait  se  proportionner  régulièrement  au  nombre 
des  industriels  qu'on  y  a  réunis.  —  Au  point  de  vue  de  l'impor- 
tance des  affaires,  les  arrondissements  se  succèdent  dans  l'ordre 
suivant  :  2,  3,  5,  8,  10,  6,  7,  1,  11, 9,  4.  La  moyenne  des  affai- 
res était  par  industriel,  dans  le  ?•  arrondissement,  108,373  fr.; 
dans  le  2«.  100,550  fr.  ;  dans  le  5%  49,226  fr.  ;  dans  le  10*  de 
39,236  fr.  ;  dans  le  11%  27,667  fr;  dans  le  7%  23,937  fr.  ,et  dans  le 
9%  17,971  fr. — Dans  quatre  quartiers,  le  total  des  affaires  dépas- 
sait i  million  de  francs.— Quartier  du  Mail  (3*),  1,948,000  fr.— 
Faub.  Montmartre  (2«),  1,607,700  fr.  —  Chaussée  d'Antin  (2«), 
1,103,200  fr.— Porte  St. -Martin  (5«),  1,019,000  fr.— Les  autres 
quartiers  se  succédaient  dans  l'ordre  suivant  :  Feydeau  (2*), 
949,800  fr.  —Palais-Royal  (2«),  864,000  fr.  —  Popincourt  (8*), 
507,000  fr.  —  Le  Temple  (6«),  396,600  fr.  —  Faub.  et  Marais 
(8«),  368,900  fr,  —  Faubourg  Poissonnière  (3-),  363,200  fr.  — 
De  la  Monnaie  (11«),  191,000  fr.  —  Faubourg  Saint-Denis  (5*), 
18J  ,020  fr.  —  Dans  les  autres  quartiers  le  total  des  affaires 
n'atteignait  pas  100,000  fr. 

La  population  ouvrière  se  composait  de  2,889  individus, 
savoir  :  2,481  hommes  ouvriers  sédentaires  travaillant  à  l'ate- 
lier ;  12  ouvriers  mobiles  ou  étrangers-voyageurs  ;  852  ouvriers 
travaillant  en  chambre;  4  jeunes  gai*çons  de  6  à  12  ans,  et  40 
de  l'âge  de  12  à  16  ans.  Ces  ouvriers  se  divisent  par  professions 
en  ébénistest  tableurs,  caissiers,  vernisseurs,  égaliseurs,  clave- 
tiers ,  serruriers ,  monteurs  de  cordes ,  tourneurs ,  sculpteurs, 
guillocheurs,  finisseurs,  mécaniciens,  accordeurs,  etc.,  etc. 
Beaucoup  de  facteurs  emploient  des  fondeurs,  des  découpeurs, 
des  épingliers ,  ciseleurs ,  doreurs,  etc. 

La  question  des  salaires  est  trop  importante  pour  ne  pas  nous 
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y  arrêter  et  donner  tous  les  détails  que  nous  offre  sur  ce  sujet  le 
travail  de  la  Chambre  de  commerce.  D'ailleurs  ces  prix  sont  à 
peu  de  choses  près  les  mêmes  encore  aujourd'hui 

Le  nombre  de  2,815  ouvriers  se  divisait  ainsi,  à  étaient  fils  de 
patron,  1,176  étaient  payés  à  la  journée;  1,663  étaient  à  la  pièce 
et  2  au  mois.  La  somme  des  salaires  de  ces  2,839  ouvriers  s'éle- 
vait journellement  à  13,719  fr.  75  c.,  ce  qui  donnait  une  moyenne 
par  tête  et  par  jour  de  A  fr.  83  c.  Le  minimum  des  salaires  était 
de  1  fr.  25  c,  le  maximum  de  20  francs.  20  ouvriers  recevaient 
moins  de  3  francs,  2,087  recevaient  de  3  à  5  francs,  et  732  plus 
de  5  francs.  Les  20  ouvriers  dont  le  salaire  était  inférieur  à 
3  francs  étaient  des  polisseurs  au  rabot  et  des  hommes  de  peine, 
3  recevaient  1  fr.  25  c.  par  jour,  i  avait  pour  salaire  journa- 
lier 2  francs,  et  16  gagnaient  2  fr.  50  c.  Les  ouvriers  dont  le  sa- 
laire était  supérieur  à  5  francs  étaient  les  finisseurs,  les  égali- 
seurs, des  sculpteurs,  des  guillocheurs,  des  mécaniciens,  des 
ébénistes,  des  accordeurs,  des  contre-mattres,  etc.  126  ou- 
vriers recevaient  6  fr.  50  c.  par  jour;  —  1  ouvrier  5  fr.  75  ;  — 
365  ouvriers  6  francs  ;  —  62  ouvriers  6  fr.  50  c.  ;  —  80  ouvriers 
7  francs  ;  —  62  ouvriers  8  francs  ;  —  5  ouvriers  9  francs  ;  — 
17  ouvriers  10  francs;  —  3  ouvriers  12  francs;  —  2  ouvriers 
15  francs;  —  1  ouvrier  20  francs.  — 2  ouvriers  engagés  au 
mois  gagnaient  chacun  50  francs.  6  jeunes  garçons  étaient  con- 
sidérés comme  ouvriers,  1  gagnait  1  franc  par  jour,  &  rece- 
vaient 2  francs  et  1  gagnait  de  150  à  200  francs  par  an. 

38  jeunes  garçons  étaient  considérés  comme  apprentis,  8 
d'entre  eux  étaient  engagés  pour  cinq  ans,  6  par  contrat  écrit  et 
2  par  contrat  verbal;  ils  étaient  nourris  et  logés  et  à  recevaient 
une  gratification  de  1  franc  par  semaine.  13  autres  apprentis 
étaient  engagés  pour  &  ans  ;  9  étaient  logés  et  nourris  et  A  ne 
sont  ni  logés  ni  nourris. 

Les  renseignements  recueillis  sur  les  mœurs  et  habitudes  des 
ouvriers  employés  dans  la  fabrication  du  piano  dont  un  grand 
nombre  sont  allemands,  ont  donné  les  résultats  suivants  : 

98  sur  100  saveut  lire  et  écrire  ;  —  93  sur  100  sont  dans  leurs 
meubles  ;  —  2  sur  100  habitent  chez  leurs  parents  ;  —  5  sur 
100  logent  en  garni. 

Us  passent  généralement  pour  être  rangés  et  laborieux. 

Nous  ferons  remarquer  que  lorsque  la  Chambre  de  commerce 
commença  son  travail,  l'industrie  s'émut,  elle  ne  pouvait  croire 
que  ce  travail  n'avait  pour  but  que  d'avoir  des  renseignements 
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certains.  Elle  crut  que  sous  un  prétexte  plausible,  on  voulait  arri- 
ver à  connaître  l'importance  industrielle  de  chacun  pour  arriver 
à  une  majoration  de  patente,  basée,  soit  sur  le  nombre  d'ouvriers 
employés,  scHt  sur  Timportanee  des  affaires,  aussi,  un  grand 
nombre  d'industriels  et  de  fabricants  déguisèrent  le  chiffre  exact, 
et  les  facteurs  d'instruments  suivirent  cet  exemple.  Ainsi,  on 
peut,  sans  exagération,  majorer  le  chiffre  des  affaires  d*un  quart, 
sans  crainte  d'être  au-dessus  de  la  vérité.  Car  nous  avons  dit  et 
prouvé  qu'en  France,  on  peut  généralement  représenter  la  pro* 
duction  par  trois  instruments  plus  1/2  d'instrument  par  chaque 
ouvrier  employé,  ainsi  prenant  le  chiffre  de  2,88^  et  le  multi- 
pliant par  3  1/2  nous  aurons  10,111  qui  sera  à  peu  près  la 
moyenne  fabriquée:  multipliant  cette  moyenne  par  1^500  francs, 
moyenne  bien  faible  du  prix  des  instruments,  je  trouve  pour  ré- 
sultat 15,166,600  francs.  Si  je  prenais  la  moyenne  de  toutes  les 
espèces  de  pianos,  réunies,  fabriquées  par  les  cinq  premières 
maisons  de  Paris,  c'est-à-dire  les  maisons  Erard,  Pleyel,  Pape, 
Kriegelstein,  Herz,  moyenne  qui  est  de  2,035  francs,  je  trouverais 
pour  importance  des  affaires  le  chiffre  de  20,A76,885  francs, 
prenant  la  moyenne  entre  15,766,500  francs,  somme  que  je 
crois  trop  faible  et  celui  de  20,576,885  francs,  que  l'on  peut 
trouver  exagéré.  —  J'ai  18,171,192  francs,  somme  qui  doit  être 
bien  près  de  la  vérité. 

Si  la  production  a  augmenté,  les  bénéfices  n'ont  pas  suivi  la 
même  progression,  car  en  1820  les 6,500  pianos  et  la  réparation 
des  600  autres  instruments  coûtaient  environ  1,000,000  francs  et 
produisaient  75  7o  de  bénéfice  partagé  entre  le  fabricant,  le 
marchand  et  l'artiste  servant  très-souvent  d'intermédiaire.  Le 
mouvement  de  fonds  était  de  27,500,000  francs!  auquel  il  fallait 
ajouter  le  produit  de  la  location  des  instruments  qui  était  déjà 
considérable  ;  aujourd'hui  ce  bénéfice  est  bien  moindre. 

Le  facteur  peut  quelquefois  faire  des  sacrifices,  mais  ce  sont 
des  cas  exceptionnels,  tels  que  18A8  où  l'on  vendait  à  tout  prix 
pour  faire  de  l'argent  afin  de  ne  pas  voir  se  disperser  les  ou- 
vriers et  anéantir  la  fabrique.  Une  chose  digne  de  remarque, 
c'est  que  tous  les  nouveaux  facteurs  qui  ont  voulu  faire  la  con- 
currence aux  anciens,  en  diminuant  les  prix,  se  sont  ruinés  eux 
et  leurs  commanditaires;  plus  ils  vendaient,  plus  ils  perdaient. 

Voici  les  prix  courants  des  cinq  premières  fabriques  de  pianos 
de  Paris,  maisons  dont  la  réputation  est  bien  établie  et  qui  ne 
laissent  sortir  de  leurs  attdiers  que  de  bons  inatrumeats. 
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On  a  fait  bien  des  progrès  dans  la  construction  du  piano,  et 
cependant,  chose  qui  pourrait  paraître  extraordinaire  à  bien 
des  gens,  c'est  que  loin  de  diminuer,  les  prix  restent  station- 
naires  ou  montrent  une  tendance  à  s'élever.  C'est  que  le  prix  de 
revient  s'est  accru  de  tous  les  perfectionnements  apportés  et  que 
les  frais  généraux  ont  augmenté.  Mais  aussi,  la  durée,  la  soli- 
dité de  l'instrument,  le  maintien  de  son  accord  y  ont  gagné. 
Anciennement  on  était  obligé  de  renouveler  un  instrument  au 
bout  de  quelques  années  de  service,  aujourd'hui,  un  bon  piano, 
pour  un  amateur,  dure  autant  que  lui.  Disons  aussi  que  le  prix 
des  loyers,  la  chëreté  des  matières  premières  sont  des  causes 
principales  qui  empêchent  la  diminution  des  prix. 

Après  les  prix  courants  de  ces  cinq  maisons,  nous  avions  cru 
pouvoir  donner  place  à  un  tableau  indiquant  la  progression  de 
ces  maisons  depuis  Tannée  1827.  Mais  malgré  mes  instances  je 
n'ai  pu  parvenir  à  obtenir  d'elles  ces  renseignements. 

On  verra  à  la  partie  commerciale  de  notre  ouvrage  les  pays 
où  se  dirige  notre  production  à  l'étranger,  car  il  ne  faut  pas 
s'imaginer  que  la  France  seule  fait  vivre  la  facture  instrumoi- 
Ule. 


Beuixienie  Section. 


LUTHERIE. 


L'ensemble  de  l'industrie  de  la  Lutherie  est  assez  difficile  & 
saisir,  car  elle  se  trouve  répandue  un  peu  partout  :  Il  faut  si  peu 
de  place,  si  peu  d'ouvriers,  un  capital  si  minime  pour  construire 
un  instrument  à  archet.  La  plupart  des  villes  d'Europe  renfer- 
ment un  certain  nombre  de  luthiers.  Mais  tous  sont-ils  dignes  du 
nom  dont  ils  se  décorent?  n'y  a-t-il  pas  beaucoupde  titres  usur- 
pés? La  plupart  ne  confectionnent  que  rarement  le  violon,  les 
travaux  de  la  majeure  partie  de  ces  industriels  se  résument  dans 
des  réparations  plus  ou  moins  adroites  des  instruments  dété- 
riorés :  ils  sont  bien  plutôt  marchands  que  luthiers. 

En  Allemagne,  les  deux  grands  centres  de  fabrication  des  ins- 
truments à  archet  sont  à  Nettkerke  et  à  KlingenlhaL  Neukerke 
fournit  annuellement  à  la  consommation  AOO  douzaines  d'inslru- 
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ments  à  cordes  et  environ  8,000  paquets  de  cordes  à  violon  et 
500  douzaines  d'archets.  Il  se  fabrique  à  Kligenthal  par  année 
8  à  9,000  violons  et  plusieurs  centaines  de  basses,  de  harpes,  de 
violoncelles,  de  guitares  ;  tous  ces  instniments  se  répandent  en 
Espagne,  en  Hollande,  en  Russie,  aux  Indes,  en  Amérique,  etc. 
Il  se  confectionne  encore  un  très-grand  nombre  d'instruments  à 
cordes  frottées  à  Mittenwald,  près  d'Inspruck,  à  Addorf,  Hemen- 
dorf,  Pilsen,  Schreibershau  et  Vienne. 

On  peut  juger  de  l'accroissement  de  cette  industrie,  dans  la 
Saxe  seulement,  en  comparant  le  nombre  des  maîtres  luthiers  et 
des  ouvriers  en  18i6ayec  le  nombre  existant  en  1852.  On  comp- 
tait en  Saxe  en  18i6, 329  maîtres  luthiers  occupant  581  ouvriers 
compagnons.  En  1850  le  chiffre  officiel  était  de  3,504  maîtres  et 
de  6,7î{5  ouvriers-compagnons. 

11  n'y  a  rien  dans  cet  accroissement  qui  doive  surprendre, 
puisqu'après  la  révolution  de  1830,  les  produits  de  la  lutherie 
française  augmentèrent  dans  la  proportion  de  1  à  70. 

Voici  le  prix  courant  des  instruments  allemands  pour  l'expor- 
tation : 


Violon         pièce 
Alto  — 

Violoncelle  — 
Contre-basse — 
Guitare  — 
Archet  — 


Prii  faible. 

»  fl.  48  kr. 
1        )) 

5  15 
U 

1  A5 

»  36 


Prix  fort.        Rédact.  en  monnaie  de  fr. 


03  fl. 

5 

7 
21 

8 

3 


30  k. 


45 
30 


2f. 

2 
13 
36 

à 

l 


»  c.  h. 
60 
70 
50 
50 
60 


9  f. 
13 
18 
54 
22 

9 


>)C. 

» 

20 
60 
70 


Quinze  violous  se  trouvèrent  exposés  à  Munich  ;  le  prix  le  plus 
haut  était  260  francs  et  le  pins  faible  5  fr.  70  c,  les  violoncelles 
étaient  cotés  de  1  A3  à  65  francs. 

Le  Commerce  de  la  Lntherie  est  assez  difficile  à  faire  très- 
honnêtement,  et  l'amateur  est  souvent  trompé  par  sa  faute  ou  par 
son  exigence.  Tous  les  artistes  et  surtout  les  artistes  amateurs 
désirent  un  Stradivarius  ou  pour  le  moins  un  Amati,  et  il  fau- 
drait que  ces  facteurs  eussent  travaillé  quelques  centaines 
d'années  consécutives  pour  produire  le  quart  des  instruments 
qui  aujourd'hui  portent  leur  nom.  Il  n'y  a  pas  un  luthier  qui 
n'ait  au  moins  un  échantillon  de  ces  grands  constructeurs,  et 
c'est  surtout  en  Amérique  que  les  instruments  des  maîtres  de 
Crémone  sont  le  plus  abondants  :  A  beau  mentirqui  vient  de  loin. 
J'ai  vu  payer  par  un  luthier  jusqu'à  100  francs  un  fragment 
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de  violon  gros  oomme  le  doigt  qui  portait  la  marque  ou  l'éti- 
quette de  Stainer.  Aujourd'hui,  on  est  parvenu  à  imiter,  si  bien 
les  instruments  anciens,  et  MM.  Wuillaume  et  Bemardel  spécia- 
lement, qu'il  faut  être,  comme  il  le  sont  réellement,  de  véritables 
honnêtes  gens,  pour  ne  pas  répandre,  comme  tant  d'autres  lu- 
thiers des  pays  étrangers,  pour  instruments  des  maîtres  italiens, 
les  instruments  faits  chez  soi. 

Tous  les  luthiers  se  contentent  aujourd'hui  d'imiter  les  maîtres 
italiens,  ils  fmt  bien;  car  ces  maîtres,  comme  Raphaël,  peuvent 
ôtre  égalés,  mais  non  surpassés.  Ainsi  on]ne  se  contente  pas  d'imi- 
ter seulement  la  forme  ancienne,  mais  on  mesure  les  différences 
d'épaisseurs  de  la  table,  des  éclisses,  etc.;  eh  bien,  qu'arrive-t-il 
cependant  fort  souvent?  que  l'instrument  qui,  au  premier  mo- 
ment, paraissait  fort  bon,  se  détériore  à  la  longue  et  perd  insen- 
siblement de  ses  qualités.  C'est  que  les  luthiers  modernes  ne  réflé- 
chissent pas  toujours  que  le  diapason  a  monté  depuis  Stradivarius 
de  plus  d'un  ton  environ.  Au  temps  de  Tartini  en  173i,  la  charge 
des  quatre  cordes  égalaient  6S  livres  ou  30  kil.  838.  Les  cordes 
étaient  plus  minces  que  celles  dont  on  monte  aujourd'hui  les 
violons ,  le  chevalet  était  moins  élevé.  Il  y  a  trente  ans  la  chan- 
terelle n'arrivait  déjà  à  son  intonation  qu'avec  un  poids  de 
22  livres  ou  10  kil.  769,  les  autres  un  peu  moins,  la  charge  était 
alors  de  81  livres  ou  AO  kilog. 

La  Belgique  possède  trente  luthiers  occupant  soixante-^juatre 
ouvriers,  ainsi  repartis  dans  les  différentes  villes  : 

Ml 

5  ouvriers. 


Anvers,              2  luthiers, 

,   5 

Malines,             3 

— 

17 

Lierre,               2 

— 

à 

Bruxelles,           7 

— 

33 

S*-Joost-S*-Nood  1 

— - 

1 

Roulers,             1 

— 

» 

Gand,                 3 

— 

0 

Saint-Nicolas,     2 

— 

1 

Ath,                   2 

— 

» 

Mon&.                 3 

— 

0 

Tournay,            2 

— 

i 

Rancey,              1 

— 

2 

Liège,                 1 

— 

» 

La  moyenne  du  salaire 

est 

1  fr.  6  c.  la  plus  faible. 

pi. 

bauU 

plus 

.bas. 

1» 

»» 

0' 

40 

A 

H» 

1 

75 

1 

N» 

1 

75 

5 

»» 

0 

50 

5 

»» 

0 

50 

5 

n» 

0 

50 

5 

»» 

0 

&0 

3 

»» 

0 

40 

3 

»» 

0 

40 

3 

»» 

0 

40 

3 

60 

1 

66 

3 

50 

1 

50 

3 

50 

1 

50 

donc  3  fr.  25  la  plus  haute  et 
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En  Suède  on  construit  également  quelques  bons  violons,  et 
nous  voyons,  par  les  rapports  de  l'Exposition  de  l'industrie  de 
Christiania,  qu'un  violon  et  un  violoncelle  y  parurent  excellents. 

En  France,  Paris  et  Mirecourt  sont  les  deux  grands  centres  de 
la  Lutherie.  Dans  la  première  de  ces  villes  se  construisent  les 
instruments  de  luxe^  dans  1* autre  les  instruments  ordinaires  et 
ceux  dits  de  pacotille  destinés  à  l'exportation.  On  peut  estimer 
le  nombre  des  luthiers  établis  à  Mirecourt  et  dans  ses  environs, 
ainsi  que  dans  les  grandes  villes  de  France,  à  2,600. 

Mirecourt  seul  occupe  de  600  à  800  ouvriers.  26  chefs  d'ate- 
liers et  AO  ouvriers  s'occupent  spécialement  du  corps  du  violon, 
12  chefs  et  20  ouvriers  travaillent  les  guitares,  et  si  on  joint  à  ces 
ouvriers  et  maîtres  les  ouvriers  employés  à  fabriquer  les  che- 
villes, chevalets,  les  touches,  les  cordes,  les  boutons  et  autres 
accessoires  des  instruments  à  archet^  les  préparateurs  du  crin, 
les  fabricants  de  colophane,  des  étuis  de  violon,  on  atteint  sûre- 
ment un  chiffre  qui  dépasse  3,000  personnes  et  dont  le  produit 
peut  être  estimé  à  6,000,000  francs. 

Les  prix  varient  ainsi  :  violon  de  6  à  00  francs;  —  violoncelle 
de  60  à  160  francs  ;  —  les  archets  de  1  fr.  60  à  iO  francs. 

Mirecourt  fut  longtemps  la  véritable  pépinière  des  luthiers 
français.  C'est  de  là  que  sortent  un  grand  nombre  d'ouvriers  qui 
viennent  se  perfectionner  à  Paris  où  se  font  principalement  les 
violons  de  prix,  chez  un  petit  nombre  de  luthiers  qui  depuis  lon- 
gues années  jouissent  d'une  belle  réputation. 

La  révolution  de  1830  fut  un  heureux  événement  pour  la  lu- 
therie, car  ses  produits  augmentèrent  dans  la  proportion  de 
là70. 

A  Paris  on  comptait  en  18i7  10  luthiers;  douze  d'entre  eux 
occupaient  de  2  à  10  ouvriers,  trois  n'en  occupaient  qu'un  seul 
et  quatre  travaillaient  sans  aide.  Parmi  ceux  qui  employaient  un 
ouvrier  ou  travaillaient  seuls  se  trouvaient  des  raccommodeurs 
et  un  fabricant  d'archet. 

En  18&7,  les  affaires  des  19  luthiers  se  sont  élevés  à  300,700  fr. , 
ce  qui  donne  en  moyenne  par  luthier  16,826  francs. 

Six  luthiers  accusaient  26,000  francs  et  plus,  quatre  de  10,000 
à  26,000  francs,  quatre  de  6,000  à  10,000  francs,  et  cinq  moins 
de  6,000  francs. 

La  moyenne  par  ouvrier  employé  était  de  6,137  francs  et  de 
6,67&  francs.  En  comprenant  dans  le  nombre  des  ouvriers  les 
A  patrons  travaillant  seuls. 
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Ed  18A8,  les  affaires  sont  descendues  à  75,200  francs,  rédac> 
lion  de  75  7,  environ,  et  20  ouvriers  sur  les  49  employés  ont  été 
congédiés  pendant  les  mois  de  mars,  avril,  mai,  juin  18i8.  C'est 
dans  le  quatrième  arrondissement  que  se  trouvaient  le  plus  de 
luthiers. 

Le  nombre  des  ouvriers  était  de  49,  dont  35  travaillaient  à 
l'atelier  et  12  en  chambre,  plus  2  jeunes  garçons  de  12  à  16  ans. 

Vingt-six  de  ces  ouvriers  étaient  payés  à  la  journée  et  vingt-^t- 
un  à  la  pièce.  La  somme  des  salaires  journaliers  des  47  ouvriers 
absorbait  journellement  213  fv.  50  c. ,  ce  qui  donnait  en  moyenne 
par  tête  4  fr.  54  c.  ;  le  minimum  de  ces  salaires  était  de  3  francs 
et  le  maximum  de  7  francs.  Trenten^inq  ouvriers  recevaient  de 
3  à  5  francs,  et  12  recevaient  plus  de  5  francs.  —  Les  ouvriers 
dont  le  salaire  dépassait  5  francs  étaient  pour  la  plupart  d'habiles 
luthiers,  qui  avaient  fait  leur  apprentissage  à  Mirecourt,  véritable 
école  noimale  de  la  lutherie.  Six  ouvriers  recevaient  6  francs  et 
un  gagnait  7  francs  par  jour. 

Les  deux  jeunes  garçons  étaient  apprentis,  dont  un  engagé 
verbalement  pour  5  ans  était  nourri,  logé  et  recevait  une  grati- 
fication de  2  francs  par  semaine.  Le  second  engagé  pour  3  ans 
n'était  ni  logé  ni  nourri. 

Les  renseignements  recueillis  sur  les  mœurs  et  habitudes  de 
ces  ouvriers  ont  établi  que  sur  42,  trente-neuf  savent  lire  et 
écrire,  que  sur  47,  trente-neuf  sont  dans  leurs  meubles  et  que 
huit  seulement  logent  en  garni.  Ces  ouvriers  sont  pour  la  plu- 
part rangés,  économes,  laborieux.  Mais  il  s'en  trouve  aussi 
quelques-uns  dont  la  conduite  est  dérangée  et  qui  font  le  lundi. 

Depuis  quelque  temps  l'Industrie  de  la  Lutherie  semble  sta- 
tiounaire  à  Paris  et  marquerait  même  une  tendance  à  diminuer, 
car  cette  industrie  à  perdu  ces  dernières  années  plusieurs 
maîtres  luthiers,  et  ils  n'ont  pas  été  remplacés,  nul  ne  s'est 
présenté  pour  acheter  leurs  fonds  et  de  plus  les  autres  luthiers 
restant  signalent  une  diminution  assez  marquée  dans  l'écoule- 
ment de  leurs  produits. 
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Trelsième  Slectioii* 

INSTRUMENTS   A    VENT    EN   BOIS. 

La  fabrication  des  instruments  à  vent  en  bois  se  divise  à  peu 
près  comme  celle  des  instruments  à  archet,  en  instruments  de 
pacotille  et  en  instruments  de  choix.  Les  premiers  se  confection- 
nent généralement  à  La  Couture,  petit  village  du  département  de 
TEure,  ainsi  que  dans  les  communes  voisines  de  Ezy,  l'Habit,  et 
les  seconds  à  Paris.  Le  produit  et  la  consommation  de  la  fabri- 
cation des  instruments  de  pacotille  y  sont  immenses.  La  fourni- 
ture des  corps  de  musique  militaire,  des  orchestres  de  bal.  de 
musiciens  ambulants  et  l'exportation  à  l'étranger  absorbent  la 
plus  grande  partie  de  la  production.  Cette  industrie  est  repré- 
sentée, en  France,  par  une  quarantaine  de  maîtres  qui  font  tra- 
vailler environ  600  ouvriers,  fabriquant  annuellement  en  moyenne 
3,000  flûtes,  tant  grandes  que  petites,  6,000  clarinettes^ 
200  hautbois,  000  bassons,  350  serpens,  800  lifres  et  i,000  fla- 
geolets. Divers  accessoires  se  rattachent  à  la  fabrication  des 
instruments  en  bois.  Le  produit  de  cette  fabrication  peut  être 
représenté  par  2,000,000  de  francs. 

Neukerke  est  pour  T  Allemagne  ce  que  La  Couture  est  pour  la 
France.  C'est  là  où  se  fabrique  cette  grande  quantité  d'instru- 
ments à  vent,  dont  l'Allemagne  inonde  les  pays  voisins.  Voici  le 
prix-courant  de  ces  instruments  :  Basson  depuis  8  fl.  A5ks,  22  fr. 
85  c,  jusqu'à  lA  flor.  ou  36  fr.  &0  c;  flûtes,  clarinettes,  haut- 
bois, 1  fl.  45  ks,  à  fr.  16  c. ,  à  10  flor.  30  ks  ou  27  fr.  35  c. 

La  Saxe  comptait,  en  1850, 380  facteurs  d'instruments  à  vent 
occupant  712  ouvriers. 

D'après  la  statistique  dressée  par  la  Chambre  de  commerce  de 
Paris  en  18A7,  on  comptait,  à  Paris,  17  fabricants  qui  ont  été  re- 
censés, parmi  lesquels  2  figurent  en  outre  dans  d'autres  tableaux 
comme  fabricants  d'instruments  en  cuivre  et  d'instruments  à 
cordes.  Quelques  fabricants  de  La  Couture  employaient,  à  Paris, 
des  ouvriers  finisseurs  et  cleftiers  compris  dans  ce  tableau  pour 
le  travail  de  finissage  seulement  :  1  occupait  plus  de  lOouvriers^ 
9  occupaient  de  2  à  10,  1  occupait  1  seul  ouvrier. 

Parmi  ceux  qui  employaient  peu  d'ouvriers  se  trouvaient  une 
polisseuse  de  pièce  d'ajustage  en  maillechort,  cuivre  et  argent 
pour  les  flûtes  et  les  clarinettes,  et  un  fabricant  d'anches  en 
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roseau  pour  les  hautbois  et  clarinettes  ;  ils  occupaient  78  ou- 
vriers. 

En  18&7,  les  affaires  des  17  recensés  se  sont  élevées  à  318,000 
fr.»  moyenne  par  industriel  18,705  fr.  6  font  pour  25,000  fr. 
et  plus;  3  font  pour  10,000  fr.  à  25,000  fr.;  2  font  pour  5,000  fr. 
à  10,000  fr.;  7  font  moins  de  5,000  fr. 

La  moyenne,  par  ouvrier  employé,  est  A,876  fr.;  en  ajoutant 
au  nombre  des  ouvriers  les  0  patrons  travaillant  seuls,  cette 
moyenne  descend  à  3,786  fr. 

En  18i8,  les  affaires  sont  descendues  à  200,000  fr.  environ, 
réduction  de  37  7o.  Par  suite,  28  ouvriers  sur  78,  ou  36  "/o.  ont 
été  congédiés  pendant  les  mois  de  mars,  avril,  mai,  juin  18i8. 

Il  existe  trop  peu  de  fabricants  pour  que  l'on  puisse  considé- 
rer un  arrondissement  ou  un  quartier  comme  étant  le  siège  de 
cette  industrie  ;  le  plus  grand  nombre  habite  les  3,  à  et  5'  arron- 
dissements. 

Les  ouvriers  étaient  au  nombre  de  78,  savoir  :  66  ouvriers  tra- 
vaillent à  l'atelier ,  5  en  chambre^  à  ouvrières  à  l'atelier,  3  jeu- 
nes garçons  de  12  à  16  ans. 

Les  hommes  sont /ourn^ur»  et  finisseurs;  les  femmes  sont 
polisseuses* 

55  ouvriers  hommes  étaient  payés  à  la  journée  et  16  à  la  pièce  ; 
la  somme  de  leurs  salaires  journaliers  s'élève  à  288  fr.  ;  moyenne 
par  tète  et  par  jour,  à  fr.  06  c.  2  ouvriers  reçoivent  2  fr.  50  par 
jour  ;  68,  de  3  à  5  fr.;  1  reçoit  5  fr.  50  c. 

3  ouvrières  étaient  payées  à  la  journée  et  f  à  la  pièce  ;  S  ou- 
vrières reçoivent  1  fr.  50  c.  par  jour  ;  1  gagne  3  fr.  50  c.  à  la 
pièce. 

3  jeunes  garçons  étaient  considérés  comme  apprentis  ;  1  est 
engagé  pour  5  ans  par  contrat  verbal,  il  est  logé  et  nourri  ;  2 
sont  engagés  pour  3  années  par  contrat  verbal,  ils  ne  sont  ni 
logés  ni  nourris. 

Les  résumés  et  renseignements  recueillis  sur  les  mœurs  et  les 
habitudes  des  ouvriers,  conduisent  aux  résumés  suivants  :  sur 
71  ouvriers  58  savent  lire  et  écrire;  sur  les  71,  67  sont  dans 
leurs  meubles;  2  habitent  chez  leurs  parents;  2  logent  en  garni; 
les  &  ouvrières  savent  lire  et  écrire  et  sont  dans  leurs  meubles. 

Ces  ouvriers  et  ouvrières  paraissent  être  rangés  et  laborieux. 

Il  n'y  a,  pour  ainsi  dire,  pas  de  morte  saison  dans  cette  indus- 
trie, mais  les  affaires  sont  plus  actives  à  certains  moments  qu'à 
d'antres. 
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9ttiftirièiiie  Section. 

INSTRUMENTS   A   VENT   EN   CUIVRE. 

L'industrie  des  instruments  en  cuivre  a  pris,  depuis  quelques 
années,  une  grande  étendue;  disons  d'abord  que  les  travaux 
d'Ad.  Sax  lui  ont  donné  une  très-forte  impulsion.  Avant  lui  cette 
industrie  semblait  morte,  elle  sommeillait,  elle  n'innovait  pas, 
se  contentant  de  faire  comme  avaient  fait  nos  pères;  mais  Sax  est 
venu  par  i^es  succès  la  secouer  dans  sa  léthargie  et  la  rappeler  à 
la  vie.  Disons  également  que  la  consommation  devenant  plus 
étendue  et  surtout  plus  exigeante,  force  fut  au  facteur  de  tra- 
vailler avec  zèle,  sinon  avec  savoir,  poar  contenter  la  masse  des 
amateurs;  car  de  toute  part  surgirent  des  sociétés  d'harmonie 
qu'il  fallut  satisfaire.  Je  n'ai  pu  me  procurer  le  nombre  de  ces  or- 
chestres formés  en  France,  mais  je  crois  bon  de  donner  l'état  de 
ces  sociétés  de  fanfares  ou  d'harmonie  chez  nos  voisins  de  la 
Belgique  : 

La  province  d'Anvers  en  compte  30  composées  de  1,115  exéc. 


Brabant 

72 

2,176 

Flandre  occid. 

69          - 

l,5i5 

Flandre  orientale 

95           - 

2,642 

Hainaut 

96          - 

2,415 

Liège 

23 

614 

Limbourg 

26 

729 

Luxembourg 

45 

377 

Namur 

38 

884 

Ce  qui  fait  461  sociétés  avec  12,397  exécutants. 

La  fabrication  des  instruments  de  cuivre  est  répandue  dans 
toute  l'Allemagne. 

La  Prusse  compte  également  un  grand  nombre  d'orchestres 
d'harmonie  tant  sédentaires  qu'ambulants,  ainsi  dans  ce  pays 
le  nombre  des  musiciens  ambulants  était  en  183A  de  7^601,  en 
1837  de  8,297,  on  peut  croire  sans  peine,  que  ce  nombre  atteint 
aujourd'hui  plus  de  10,000. 

Les  prix  courants  de  la  fabrication  allemande  sont  : 

Trompettes,  depuis  5  fl.  16 kr.  ou  13  fr.  65  à  lA  il.  ou  36  fr.  40 
Ténor,cor,  cornets,  5     15  13       65     21  54      60 

Trombones,  depuis  3     30  7         9    15  18      20 
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Voici  d'après  TExposition  d'industrie  de  Munich  où  ne  se  ren- 
contraient que  des  instruments  de  choix,  les  prix  fort  et  faible 
des  instruments  de  cuivre  : 


Cor  d'harmonie,     de    30  f 

80    à 

180  fr, 

Cor  de  chasse,                 8 

A6 

80 

Cornet  à  piston,              27 

37 

50 

Cornet  de  signal,              7 

31 

48 

Par  suite  de  leur  bon  marché,  les  instruments  en  cuivre  trou- 
vent un  débouché  facile. 

En  France,  outre  Paris,  on  distingue  la  fabrication  de  Stras- 
bourg et  celle  de  Lyon.  Il  n'y  a  pas  bien  longtemps  encore  que 
la  facture  des  instruments  de  cuivre  a  rompu  avec  la  forceterie, 
car  en  1839  on  voyait  encore  à  l'Exposition  industrielle  figurer 
le  même  individu  dans  les  deux  sections.  Aujourd'hui,  la  fabri- 
cation des  instruments  de  cuivre  est  devenue  un  Art  et  non  plus 
un  métier.  Si  quelques  individus  déparent  encore  par  leur  igno- 
rance, cette  branche  d'industrie,  du  moins  beaucoup  de  pré- 
somption et  beaucoup  de  jactance  ne  leur  font  pas  faute. 

Depuis  quelques  années,  les  instruments  à  vent  en  cuivre  et  à 
percussion  ont  été  perfectionnés  d'une  manière  remarquable,  ils 
sont  devenus  de  plus  en  plus  importants  dans  les  effets  d'or- 
chestres et  ont  été  employés  avec  soin  par  les  compositeurs  les 
plus  célèbres  de  notre  époque.  Pour  la  Musique  Militaire,  les 
perfectionnements  ont  particulièrement  consisté  dans  l'invention 
d'instruments  spéciaux  pour  compléter  l'harmonie,  tels  que  les 
Clavicors,  les  Saxhorns,  les  Saxtrombas,  les  Saxophones,  etc. 

Strasbourg  avait,  au  commencement  de  ce  siècle,  dans  cette 
fabrication  une  supériorité  marquée  que  revendiquent  aujour- 
d'hui, ajuste  titre,  les  facteurs  de  Paris. 

La  statistique  industrielle  de  la  chambre  de  commerce  de  Paris 
portait  en  1847  le  nombre  des  industriels  à  38  ;  —  23  fabriquent, 
les  instruments  de  musique  en  général  ;  —  3  font  les  caisses, 
grosses  caisses  et  tambours;  —  6  sont  tourneurs  et  font  les  em- 
bouchures ;  —  2  sont  pavillonniers  ;  —  2  font  les  ventilles  et  les 
clés  ;  —  2  font  les  soudures  et  les  réparations. 

10  occupent  plus  de  10  ouvriers  ;  —  17  de  2  à  10  ;  —  3  un 
seul  ;  —  8  travaillent  seuls. 

Importance  des  affaires. — En  1847,  les  affaires  se  sont  élevées 
à  1,620,500  francs,  moyenne  par  industriel  42,646  francs;  on 
peut  être  certain  que  ce  chiffre  aujourd'hui  a  pour  le  moins  doublé. 
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8  font  pour  50,000  francs  d'affaires  et  plus  ;  —  5  de  25,000 
à  50,000  ;  —  8  de  10,000  à  25,000;  —  6  de  5,000  à  10,000  ; 
—  11  font  pour  moins  de  5,000  francs. 

La  moyenne  par  ouvrier  employé  est  de  3,247  francs. 
En  1848,  les  affaires  sont  descendues  à  923,500  francs  en- 
viron; la  réduction  a  été  de  43  7o;  par  suite  102  ouvriers, 
20  7.  ont  été  congédiés  pendant  les  premiers  mois  de  la  crise. 

Les  arrondissements  où  l'on  a  recensé  le  plus  de  fabricants 
d'instruments  de  musique  en  cuivre  sont  le  5",  le  8%  le  6%  le  7*. 
Le  5*  10  fabricants  ;  —  le  3'7  fabricants  ;  —  le  6"  7  fabricants  ; 
le  7*  4  fabricants. 

Nombre.  —  Les  ouvriers  employés  parles  38  fabricants  réunis 
sont  au  nombre  de  499,  dont  444  travaillent  à  l'atelier;  — 17 en 
chambre  ;  —  1  femme  à  l'atelier  ;  —  37  jeunes  garçons  de  12  à 
16  ans. 

Professions  diverses.  On  a  constaté  la  profession  de  315  ou- 
vriers : 

69  facteurs  ;  —  56  monteurs,  ajusteurs  et  poseurs;  —  32  po- 
lisseurs ;  —  31  tourneurs  ;  —  30  menuisiers  ;  —  27  pavîllonniers, 
—  26  pistoniers  ;  —  32  ponceurs  ;  —  31  cleftiers  ;  —  30  iinis- 
seurs;  —  9  chefs  d'ateliers;  —  7  hommes  de  peine  ;  —  2  cui- 
vristes;  —  2  peintres  décorateurs:  —  129  sans  dénominations 
spéciales. 

Hommes.  —  144  ouvriers  sont  payés  à  la  journée  et  318  à  la 
pièce  ;  la  somme  des  salaires  journaliers  s'élève  à  2,01 1  fr.  25  c. , 
la  moyenne  est  de  4  fr.  36  c. ,  le  minimum  est  de  2  fr.  25  c.  et 
le  maximum  de  8  fr. 

48  reçoivent  moins  de  3  fr.  par  jour;  330  reçoivent  de  3  à 
5  fr.  ;  88  reçoivent  plus  de  5  fr. 

Les  ouvriers  dont  le  salaire  est  inférieur  à  3  fr. ,  sont  des  hom- 
mes de  peine  et  des  menuisiers. 

2  reçoivent  2  fr.  25  c.  par  jour  ;  1 6,  2  fr.  50  c.  ;  30,  2  fr.  75  c. 
Les  ouvriers  dont  le  salaire  est  supérieur  à  5  fr. ,  sont  des 
chefs  d'ateliers,  des  finisseurs,  des  peintres  décorateurs  et  des 
tourneurs. 

8  reçoivent  5  fr.  50  c.  ;  65,  6  fr.  ;  8;  6  fr.  50  c.  ;  2,  8  fr. 
Femme.  —  1  ouvrière,  payée  à  la  journée,  reçoit  2  fr.  75  c. 
Jeunes  garçons.  —  8  jeunes  garçons  sont  considérés  comme 
ouvriers  ;  3  sans  indication  de  salaires  ;  1  reçoit  2  fr.  par  semaine; 
2  reçoivent  1  fr.  par  jour  ;  2,  3  fr. 

Apprentissage.  —  29  jeunes  garçons  sont  considérés  comme 

2*  PARTIE.  41 
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apprentis.  Voici  comment  les  font  classer  la  nature  et  la  durée 
de  leurs  contrats  :  1  est  engagé  pour  6  ans  ;  1  par  contrat  écrit, 
nourri,  logé  et  blanchi  ;  1  est  engagé  pour  6  ans  ;  1  par  contrat 
verbal,  il  est  nourri  et  logé  et  reçoit  une  gratification  ;  10  sont 
engagés  pour  &  ans  ;  2  par  contrat  écrit,  ils  sont  logés  ;  8  par 
contrat  verbal ,  à  sont  nourris  et  logés,  1  est  nourri,  3  ne  sont 
ni  nourris  et  ni  logés,  2  ont  de  0,60  c.  à  1  fr.  par  semaine  ;  2 
sont  engagés  pour  3  ans  ;  2  par  contrat  verbal,  1  nourri,  logé 
et  blanchi,  1  ni  nourri  ni  logé  1 5  sont  engagés  pour  2  ans  ;  15 
par  contrat  verbal,  1  est  nourri  et  logé«  1&  ni  nourris  ni  logés, 
10  ont  1  fr.  par  jour. 

Résumé.  —  S  sont  engagés  par  contrat  écrit  ;  26  par  contrat 
verbal  ;  2  sont  nourris  et  blanchis ,  1  nourri  et  logé  avec  gratifia 
cation,  5  nourris  et  logés,  2  sont  logés,  1  est  nourri,  12  ne  sont 
ni  nourris  ni  logés,  avec  gratification,  6  ni  nourris  ni  logés. 

Mœurs  et  habitudes.  —  Les  renseignements  recueillis  sur  les 
mœurs  et  habitudes  des  ouvriers,  résumés  et  classés,  conduisent 
aux  résultats  suivants  : 

400  sur  00  savent  lire  et  écrire;  77  sont  dans  leurs  meubles; 
23  logent  en  garni. 

Ces  ouvriers  eont  assez  instruits.  Parmi  ceux  qui  logent  en 
garni,  quelques-uns  font  souvent  le  lundi ,  mais  en  général  ils 
sont  de  bons  sujets  et  ne  sont  point  turbulents. 


OtiiUui^nie  SecUoii* 


ORGUES. 

La  construction  des  orgues  peut  et  doit  se  diviser  en  plusieurs 
catégories  distinctes,  et  qui  forment  autant  d'indnstries  parti- 
culières :  l""  les  grandes  orgues  d'églises,  2''  les  instruments  à 
anches  libres  et  à  clavier,  3''  les  orgues  à  cylindres. 

La  facture  des  orgues  à  tuyaux  a  pris  une  grande  extension 
depuis  quelques  années,  grâce  à  la  tranquillité  qui  règne  en 
Europe^  et  grâce  surtout  à  l'état  florissant  des  finances  de  cha- 
que peuple,  ce  qui  permet  aux  Gouvernements  d'affecter  certaines 
sommes  non-seulement  à  l'entretien  et  à  la  réparation  des  orgues 
anciennes,  mais  à  la  construction  de  nouveaux  instruments. 
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11  y  a  un  assez  grand  nombre  de  fabricants  d'orgues  répandus 
soît  en  Europe^  soit  en  Amérique,  mais  bien  peu  sont  vraiment 
dignes  du  nom  de  facteur ^  mot  qui  comprend  la  réunion  de  la 
science  à  la  pratique.  A  la  tète  de  ces  savants  industriels  se  place 
Aristide  Cavaillé-Goll ,  après  lui  nous  citerons  Walker,  de 
Ludwigsbourg,  Gray  et  Daviâon,  de  Londres. 

Les  orgues  à  tuyaux  sont  répandus  dans  tous  les  lieux  où  le 
culte  chrétien  a  pu  pénétrer,  mais  à  TEurope  seule  appartiennent 
ces  cbefs-<l'œuvre  de  Fart,  instruments  colossaux,  parceque  l'Eu- 
rope seule  possède  ces  immenses  basiliques  susceptibles  de  les 
contenir.  On  rencontre  rarement  aux  Etats-Unis  de  grandes  orgues 
parceque  l'Etat  n'a  aucun  budget  pour  le  culte.  Chaque  croyance 
élève  son  temple  aux  frais  des  adeptes  qui  entretiennent  le  prêtre, 
l'autel  et  l'édifice  ;  aussi  on  trouve  peu  d'édifices  dignes  du  nom 
d'église,  mais  beaucoup  de  chapelles  qui  toutes  renferment  de 
petites  orgues  à  tuyaux. 

Il  y  avait,  en  1852,  aux  Etats-Unis,  environ  212  facteurs 
d'orgues. 

L'Allemagne  renferme  un  grand  nombre  de  fabricants  d'or- 
gues. La  Saxe  seule,  en  1850,  en  comptait  21  occupant  46 
ouvriers. 

La  Belgique  comptait,  en  1851,  20  facteurs  d'orgues,  ainsi 
répartis  :  Brabant  1,  —  Flandre  Occidentale  3,  — Flandre  orien- 
tale 4,  —  Namur  2,  —  Liège  5,  —  Limbourg  3,  —  Hainaut  2  ; 
occupant  37  ouvriers  dont  le  maximum  des  salaires  journaliers 
était  h  fr.  50  c.  et  le  minimum  50  c,  moyenne  2  fr.  50  c. 

Les  orgues  expressives  ou  à  anches  libres  sont  maintenant 
répandues  partout  parcequ' elles  satisfont  aux  besoins  de  tous,  et 
par  leur  sonorité  et  par  leur  prix.  On  peut  citer,  parmi  les  fac- 
teurs, Yerbassett,  de  Bruxelles,  Schiedmayer,  de  Stuttgard,Gil^ 
bert,  de  Boston,  Nunn's  et  Clark,  de  New- York,  Leideritz,  de 
Leipzig,  et  particulièrement  Wheatstone,  en  Angleterre,  mais 
c'est  à  Paris  que  Ton  construit  les  plus  belles  orgues  d'églises 
et  les  meilleures  orgues  expressives,  etDebain  a  su  acquérir  une 
grande  réputation  dans  ce  genre  de  fabrication. 

La  construction  des  orgues  à  cylindres,  ou  orgues  de  Barbarie, 
occupe  une  partie  de  la  population  des  Vosges,  Mirecourt,  Cha- 
tenais,  Sauvelle  et  quelques  villages  aux  environs  de  Neuchâteau 
et  d'Epinal.  Cependant  Nuremberg  passait  encore,  il  y  a  quel- 
ques années,  pour  fabriquer  les  meilleures  orgues  à  cylindre.  Le 
département  des  Vosges  exporte  annuellement  plus  de  2,000  de 
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ces  instrumeDts.  C'est  encore  à  Paris  que  Ton  trouve  les  meilleures 
oi^ues  à  cylindre,  et  l'on  peut  citer  surtout  l'orgue  de  Gavioli 
dit  HarmonifltUe  pour  la  douceur  et  l'ampleur  de  ses  sons. 

Le  uombre  des  facteurs  d'orgues  qui  furent  recensés  dans  la 
statistique  de  la  Chambre  de  Commerce  de  Paris,  en  18A7,  s'est 
élevé  au  chiffre  de  AO  fabricants  :  \  0  occupent  plus  de  10  ouvriers, 
20  de  2  à  10,  5  un  seul.  5  travaillent  seuls. 

19  font  les  grandes  orgues  d'églises  et  les  orgues  à  clavier,  13 
font  les  orgues  de  Barbarie,  8  sont  ébénistes,  mécaniciens,  fabri- 
cants d'anches  pour  orgues. 

En  18A7,  les  affaires  des  iO  recensés  se  sont  élevées  à 
1, Ail, 950  fr.;  moyenne  par  industriel,*  S6,0A9  fr. 

2  font  pour  200,000  fr.  et  plus  ;  2  font  de  100,000  fr.  à 
200,000  fr.;  3,  de  50,000  fr.  à  100,000  fr.;  9,  de  25,000  fr.  à 
50,000  fr.;  10,  de  10,000  fr.  à  25,000  fr.;  5,  de  5,000  fr.  à 
10,000  fr.;  9 pour  moins  de  5,000  fr. 

Les  19  fabricants  d'orgues  font  pour  1,215,550  fr.;  13  fabri- 
cants d'orgues  de  Barbarie  pour  125,700  fr.;  8  ébénistes,  méca- 
niciens ou  fabricants  d'anches,  pour  100,700  fr.  La  moyenne, 
par  ouvrier  employé,  est  de  3,491  fr. 

En  18A8,  les  affaires  sont  descendues  à  202,000  fr.;  les  tra* 
vaux  ont  été  presqu'entièrement  arrêtés.  La  réduction  a  été  de 
86  o/".  —  307  ouvriers  sur  413,  soit  74  o/^,  ont  été  congédiés 
pendant  les  mois  de  mars,  avril,  mai,  juin  1848.  Beaucoup  de 
ceux  qui  ont  été  conservés  ne  faisaient  que  des  demi-journées. 

Les  ouvriers  sont  au  nombre  de  413  ;  —  S50  travaillent  à  l'a- 
telier ;  —  51  en  chambre  ;  —  2  femmes  travaillent  à  l'atelier;  — 
1 0  jeunes  garçons  de  12  à  26. 

Les  orgues  étant  composées  de  plusieurs  parties  distinctes, 
leur  fabrication  exige  l'emploi  d'ouvriers  de  professions  diverses: 
la  caisse  est  faite  par  des  menuisiers  et  des  ébénistes  ;  les  souf- 
flets par  des  souffletiers ,  les  tuyaux  par  des  soudeurs.  On  ren- 
contre encore  dans  cette  industrie  :  des  mécaniciens,  pointeurs, 
cylindreurs,  accordeurs,  facteurs,  finisseurs. 

Salaires.  —  Le  nombre  d'hommes  est  de  401  :  1  reçoit 
1,800  fr.  par  an,  il  est  nourri  et  logé  ;  les  autres  sont  payés  à  la 
journée  ou  à  la  pièce.  322  payés  à  la  journée,  78  à  la  pièce. 

La.  somme  journalière  des  salaires  se  monte  à  1,900  fr.  25  c.» 
la  moyenne  est  de  4  fr.  75  c.  par  tête,  le  minimum  est  de  2  fr. , 
le  maximum  de  10  fr.  4  ouvriers  reçoivent  moins  de  S  fr.,  298 
de3à5fr.,  98  plus  de  5  fr. 
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Les  ouvriers  dont  le  salaire  est  infériear  à  3  fr  sont  1  homme 
de  peine  et  S  menuisiers  :  3  reçoivent  2  fr.  par  jour,  1  reçoit 
2  fr.  50  c. 

Les  ouvriei*s  dont  le  salaire  est  supérieur  à  5  fr.  sont  des  accor- 
deui*s,  des  finisseurs  et  des  mécaniciens  :  2  reçoivent  5  fr.  50  c; 
35,  6  fr.;  4,  6  fr.  50  c.;  4,  7  fr.;  1,  7  fr.  50  c;  39,  8  fr.;  10, 
8fr.  60  c.;  3,  10  fr. 

4  jeunes  garçons  considérés  comme  ouvriers  ont  chacun  1  fr. 
50  c.  par  jour. 

Apprentissage.  —  6  jeunes  garçons  sont  apprentis  :  4  sont 
engagés  verbalement  pour  4  ans  ;  3  sont  nourris  et  logés  ;  1  est 
nourri  seulement  ;  2  sont  engagés  pour  2  ans  par  contrat  verbal, 
ils  sont  nourris  et  logés. 

Les  renseignements  recueillis  sur  les  mœurs  et  les  habitudes 
des  ouvriers  résumés  et  classés,  conduisent  aux  résultats  sui- 
vants :  98  sur  100  savent  lire  et  écrire,  — 91  sur  100  sont  dans 
leurs  meubles,  —  2  sur  100  habitent  chez  leurs  parents,  —  7 
sur  100  logent  en  garni. 

L'habitude  de  chômer  le  lundi  est  générale  dans  cette  indus- 
trie, quelques  ouvriers  même  ne  rentrent  à  l'atelier  que  le  mer- 
credi au  matin.  Néanmoins,  les  ouvriers  tout  à  fait  dissipés  for- 
ment une  exception. 


Sixième  Siection. 

ACCORDÉONS    ET   GONGERTINAS. 

La  fabrication  des  Accordéons  a  pris  une  si  grande  étendue 
que  cette  industrie  déclarait,  à  Paris  seulement,  en  1847, 
1,391,497  fr.  comme  montant  de  ses  affaires. 

La  consommation  de  ce  petit  instrument  est  fort  considérable  : 
on  voit  l'Angleterre  en  importer,  en  1854,  pour  une  valeur  de 
44,763  liv.  st.,  ou  1,163,838  fr.  L'association  allemande  en 
fournit  le  plus  grand  nombre,  la  France  vient  la  seconde,  le  res- 
tant est  importé  de  la  Belgique,  de  la  Hollande,  du  Danemark. 
Il  parait,  par  la  grande  consommation  qui  a  lieu  dans  le 
Royaume-Uni,  que  les  Anglais  ont  un  goût  très  prononcé  pour 
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cet  instrumeot.  Aussi ,  dans  l'année  i85&  ,  il  fnt  importé 
2,36A4il  QOtes  d'Accordéons,  et  il  en  fnt  vendu,  dans  le  pays 
même,  2,0A5,S19  notes.  La  douane  anglaise  estime  la  valeur 
de  l'accordéon  non  à  la  nature  de  Tinstrument,  mais  au  nombre 
de  notes  qu'il  renferme,  environ  ôO  c.  par  note. 

L' Accordéon  se  fabrique  dans  presque  toutes  les  proviuces 
allemandes.  En  France,  c'est  Paris  et  Mirecourt  qui  sont  les 
grands  centres  de  cette  fabrication.  Si  l'Accordéon  se  construit 
beaucoup  chez  nous,  il  s'y  consomme  peu  et  il  est  plutôt  un  arti- 
cle d'exportation  que  de  vente  sur  le  marché  intérieur. 

Le  nombre  des  fabricants  d'Accordéons  proprement  dits  qui 
livrent  aux  acheteurs  le  produit  terminé,  est  peu  considérable  si 
l'on  considère  le  chiffre  des  affaires.  Le  fabricant,  je  ne  saurais 
véritablement  lui  donner  le  nom  de  facteur,  emploie  un  certûn 
nombre  de  façonneurs  et  d'entrepreneurs  spéciaux  qui  font  fabri* 
quer  dans  certains  établissements  publics  tels  que  les  prisons, 
et  ijue  la  statistique  de  la  Chambre  de  Commerce  a  compris  au 
nombre  des  fabricants  selon  cette  statistique  : 

Soixante-deux  fabricants  ou  soi-disant  tels,  ont  été  recensés 
dans  cette  statistique,  mais  pour  déterminer  d'une  manière  plus 
exacte  la  nature  des  travaux  de  chacun  d'eux  on  lésa  dressés  en 
huit  catégories  : 

1"*  8  sont  fabricants  d'Accordéons,  ils  emploient  des  ouvriers 
à  l'atelier  et  au  dehors,  ainsi  que  des  entrepreneurs.  Quelques- 
uns  font  travailler  les  prisonniers  de  Gaillon  et  les  jeunes  déte- 
nus de  la  maison  d'éducation  correctionnelle  de  la  Roquette  ainsi 
que  des  Madelonnettes.  Le  nombre  de  ces  prisonniers  et  jeunes 
détenus  peut  être  évalué  à  270  environ.  Un  grand  nombre  de 
façonneurs  se  sont  plaint  de  la  concurrence  que  les  prisonniers 
faisaient  au  travail  libre. 

2<'  21  sont  ébénistes,  ils  font  la  botte  ou  la  caisse  en  acajou  ou 
en  palissandre. 

3"*  12  sont  accordeurs  et  monteurs,  ils  ajustent  les  garnitures 
en  cuivre  et  posent  les  notes. 

4*  7  fabriquent  les  garnitures,  les  jeux  d'anches  en  cuivre, 
les  claviers,  les  touches  en  nacre  et  ivoire. 

5*  8  font  les  incrustations  sur  les  planches  et  les  touches  d'Ac- 
cordéons. 

6*"  2  font  les  accordéons  comme  jouet. 

7*  2  font  les  souffles. 

8"  2  font  les  réparations* 
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Ces  62  industriels  se  divisent  en  :  6  occupant  plus  de  10 
ouvriers,  —  25  de  2  à  10,  —  12  1  seulement,  —  10  travaillent 
seuls. 

En  18A7 ,  les  affaires  des  02  recensés  se  sont  élevées  à 
l,39l,&97  fr.,  moyenne  par  industriel  22,AA3. 

3  font  pour  100,000  f.  et  plus  ;  —  2  pour  50,000  à  100,000  f. 

5  pour  25,000  &  60,000  f.;  —  5  pour  10,000  à  25,000  f.;  — 
10  pour  5,000  à  10,000  f.;  —  32  pour  1,000  à  5,000  f.;  — 

6  moins  de  1,000  francs. 

Voici  l'importance  des  affaires  en  classant  les  62  recensés 
selon  les  8  divisions  adoptées  plus  haut  : 

iudustriels  aflTaires  ouvriers 

Fabricants  d'Accordéons  8  —  1,108,000  177 

Ebénistes  fabricants  de  bottes  21  —  191,000  62 

Accordeurs  et  monteurs  12  —  40,000  24 

Fabricants  de  touches  7  —  21,000  7 

Incrustateurs  8  —  16,760  10 

Fab.  d'Accordéons  pour  jouets  2  —  6,800  2 

Fabricants  de  soufflets  2  —  4,500  5 

Réparateur  2  —  2,647  1 

Total.  62  1,391,497     "288^ 

La  moyenne  par  ouvrier  est  de  4,832  et  si  l'on  ajoute,  à  ces 
ouvriers,  les  19  petits  patrons  travaillant  seuls,  elle  descend  à 
4,533  fr.;  si  on  ajoute  enfin  à  ces  307  travailleurs,  les  270 
ouvriers  des  prisons  qui  concourent  à  la  production  des  accor^ 
déons  dont  la  valeur  est  ici  indiquée,  la  moyenne  n'est  plus  que 
de  2,412  fr.  par  travailleur. 

En  1848,  les  affaires  sont  descendues  à  1,057,000  fr.,  réduc- 
tion de  24  «/**,  91  ouvriers  sur  288,  ou  32  o/**  furent  congédiés. 

Siège  de  l  Industrie.  —  Les  arrondissements  que  l'on  peut 
considérer  comme  le  siège  de  cette  industrie  sont  les  6*  et  7« 
arrondissements,  dans  le  9*  on  trouve  beaucoup  d'ébénistes 
fabricant  les  bottes  d'accordéons. 
— 183  reçoivent  de  3  à  5  fr. 

Les  ouvriers,  dont  le  salaire  est  inférieur  à  3  fr,,  sont  les  ébé- 
nistes et  les  accordeurs,  —  15  reçoivent  2  fr.  par  jour,  —  16 
2fr.  50  c.,  — 2,  2fr.  75  c. 

8  ouvrières  sont  femmes  ou  filles  de  patron,  —  43  femmes  sont 
salariées,  —  19  sont  payées  à  la  journée  et  24  à  la  pièce.  —  La 
somme  de  leurs  salaires  journaliers  monte  à  69  fr. ,  la  moyenne 
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est  de  1  fr.  60  c.  par  tète,  le  minimum  est  de  0  fr.  75  c ,  le 
maximum  de  1  fr.  75  c. 

3  jeunes  garçons  de  12  à  15  ans  sont  considérés  comme 
ouvriers  :  1  reçoit  50  c. ,  —  1  reçoit  75  c. ,  —  et  le  i'  reçoit  1  fr. 
25  c.  par  jour. 

Salaires.  —  Le  nombre  d'ouvriers  est  de  217  ;  1  est  parent  da 
patx*on,  les  216  autres  ont  les  salaires  suivants  :  150  sont  payés 
à  la  journée,  66  à  la  pièce. 

La  somme  de  leurs  salaires  journaliers  s'^ève  à  776  fr.  50  c. , 
moyenne  par  tète  S  fr.  50  c,  le  minimum  est  de  2  fr.  et  le  maxi- 
mum de  6  fr. ,  —  33  ouvriers  reçoivent  moins  de  &  fr.  par  jour. 

Les  renseignements  recueillis  sur  les  mœurs  et  les  habitudes 
des  ouvriers  conduisent  aux  résultats  suivants  :  91  sur  Y<^  savent 
lire  et  écrire,  —  85  sur  Yo.  sont  dans  leurs  meubles,  —  5  sur  •/» 
habitent  chez  leurs  parents,  —  10  sur  7*  logent  en  garni. 


Gomme  preuve  à  peu  près  certaine  de  la  supériorité  de  la  Facture  ins- 
trumentale française  sur  la  Facture  étrangère,  nous  donnons  ici  un 
petit  tableau  qui  prouve,  que  malgré  le  grand  nombre  des  Instruments 
de  choix,  exposés  dans  le  Palais  de  l'Industrie  en  1855^  bien  peu  trou- 
vèrent des  acheteurs. 

EXPOSITION  DE  1856. 

Instruments  qui  sont  retournés  dans  le  pays  de  provenance  ou  qui  sont 

restés  en  France. 


PROVENANCE& 


PIANO& 

ENTRÉS  RESTÉS 


Suède  et  Norwége ..  .  . 

Danemark 

Association  allemande. 

Belgique 

Angleterre 

Autriche 

Espagne 

Suisse 

États-Unis 

Possessions  anglaises  . 
Indes  anglaises.  .  .  .  . 
Pays  divers 

Totaux.  .  .  .  . 


il 
5 

23 
14 
11 
3 
3 
8 
2 
1 


79 


ORGUES, 

ENTRÉS  RESTÉS 


3 
1 

2 
1 


ricmiE  Divttse. 

ENTRÉ*  RESTÉE 


Pièces. 
106 

114 


75 
90 


385 


Pièces. 


37 


42 
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Nous  venons  d'analyser  les  nombreux  travaux  de  la  Fac- 
ture INSTRUMENTALE.  Nous  avons  enregistré,  avec  soin, 
toutes  les  inventions  des  Facteurs  et  toutes  leurs  tentatives 
de  perfectionnements  qui  tendent  toutes  à  rendre  meilleure 
l'exécution  de  la  Musique,  celui  de  tous  les  arts  qui  donne 
les  impressions  les  plus  vives  et  les  plus  profondes.  En  Mu- 
sique Texécution  est  tout.  Pour  cet  art  les  lecteurs  sont 
rares,  car  combien  peu  rencontre-t-on  de  musiciens  qui 
éprouvent  quelque  satisfaction  à  suivre  de  l'œil  et  de  l'in- 
telligence les  sinuosités  d'une  partition.  Les  beautés  delà 
Musique  n'existent  donc  réellement  que  par  l'exécution; 
hors  de  là,  elles  disparaissaient.  A  quoi  la  France  doit- 
elle  d'être  restée  pour  sa  Musique  Militaire  longtemps  en 
arrière  de  l'Allemagne?  A  la  mauvaise  exécution  des  mor- 
ceaux; et  nous  pouvons  ajouter  également  à  la  mauvaise 
instrumentation  de  la  musique  dite  d'Harmonie.  Bien  peu 
de  Chefs  d'orchestre  savaient  autrefois  employer  les  divers 
instruments  avec  intelligence  ;  les  préceptes  souvent  leur 
manquaient.  Chaqtie  compositeur  établissait  sa  partition 
selon  ses  caprices,  sans  s'embarrasser  souvent  ni  de  l'éten- 
due de  l'instrument  ni  surtout  de  la  différence  des  timbres 
ni  des  qualités  des  voix.  Aujourd'hui  il  n'en  saurait  être 
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ainsi  :  des  hommes  de  savoir,  des  musiciens  profonds,  se 
sont  occupés  spécialement  de  Y  Instrumentation  et  ont  écrit 
des  traités  qui  sont  admis  dans  les  classes  du  Conserva- 
toire. M.  Kastner  sut  apprécier  un  des  premiers  la  lacune 
qui  existait  dans  la  série  des  divers  traités  de  la  science 
musicale,  il  s'efforça  de  la  combler  en  composant  et  en 
publiant  en  1856  un  Traité  Général  d'Instrumentation^ 
chef-d'œuvre  de  simplicité  et  de  savoir  à  la  fois.  Mais  ce 
premier  travail  en  fit  bientôt  naître  un  second  chez  le 
même  compositeur  qui  publia  ensuite  un  Cours  complet 
d'Instrumentation  considérée  sous  les  rapports  poétiques 
et  philosophiques  de  l'art.  Ces  ouvrages  approuvés  par 
l'Institut,  sont  aujourd'hui  dans  les  mains  de  tous  les 
artistes  qui  s'occupent  de  composition  musicale.  Le  pre- 
mier de  ces  traités  explique  avec  un  grand  détail,  l'éten- 
due, l'usage,  l'emploi  de  tous  les  instruments,  soit  en 
solOj  soit  dans  l'orchestre.  Quelques  années  plus  tard, 
M.  Berlioz  reprit,  en  sous-œuvre,  le  travail  de  M.  Kastner, 
et  publia  alors  son  Grand  Traité  d'Orchestration.  Avec 
de  pareils  flambeaux  il  n'est  plus  permis  au  compositeur 
de  s'égarer.  Il  a  maintenant  de  bons  Instruments,  il  a  de 
bons  Guides  pour  les  employer  avec  discernement,  il  a 
tout  enfin,  hormis le  Génie  dont  le  Créateur  est  l'u- 
nique dispensateur;  et  comme  dit  Boileau  : 

c  S'il  n'a  reçu  du  Ciel  Tinfluence  secrète, 
c  Dana  son  génie  étroit,  il  est  toujours  captif  ; 
a  Pour  lui  Phébus  est  sourd  et  Pégase  est  rétir.  > 


CHAPITRE  III. 


INDUSTRIE    DE    LA    MUSIQUE. 


La  Musique  est  d*uD  effet  si  puissaut,  qu  elle  est  généralement 
sentie  et  qu'elle  se  trouve  répandue  partout.  Si  vous  rencontrez 
parfois  un  auditeur  insensible  à  cet  art  délicieux,  si  vous  trou- 
vez chez  lui  de  la  répulsion,  comme  cela  s'est  vu,  vous  pouvez 
être  certain  que  quelque  vice  organique  doit  contrarier  les  fonc-- 
lions  auditives  de  cette  personne.  Voici,  à  ce  sujet,  un  fait  inséré 
dans  les  Annales  allemandes  de  médecine,  qui  est  assez  sin- 
gulier pour  être  rapporté  : 

((  Le  baron  G. . . ,  riche  propriétaire  de  Nuremberg,  avait  pour  la 
musique  un  dégoût  prononcé,  à  tel  point  qu'il  s'était  vu  contraint 
d'abandonner  T  Allemagne  où  il  rencontrait  partout,  soit  dans  les 
salons,  soit  dans  les  rues,  des  artistes;  sa  femme,  au  contraire, 
était  une  excellente  musicienne.  Du  reste,  malgré  cette  diffé- 
rence de  goût,  les  deux  époux  vivaient  en  parfaite  intelligence. 
Dans  les  jours  de  réception,  le  baron  faisait  les  honneurs  de  son 
salon  avec  une  grâce  toute  particulière,  mais  aussitôt  qu'il  enten- 
dait le  premier  accord,  soit  du  piano,  soit  du  violon,  soit  de  tout 
autre  instrument,  même  de  la  voix,  on  voyait  un  sentiment  d'in- 
quiétude s'emparer  de  son  âme  ;  ses  traits  se  contractaient  et 
peii  à  peu  il  s'éloignait  de  la  salle  pour  dissimuler  ses  impres- 
sions aux  assistants. 

«  A  force  d'interroger  le  baron  sur  les  sensations  pénibles  que 
lui  causaient  la  voix  d'un  chanteur  ou  le  son  d'un  instrument,  le 
docteur  Schrœder  découvrit  que  la  source  de  cette  profonde 
antipathie  était  due  à  un  appareil  de  l'ouïe  tout  exceptionnel. 
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((  Les  deux  oreilles  n'avaient  point  la  même  conformation,  elles 
étaient  de  longueurs  inégales,  leur  intérieur  était  construit  diffé- 
remment pour  la  réception  des  ondes  sonores,  et  elles  ne  trans- 
mettaient par  conséquent  au  cerveau  qu'une  sensation  confuse, 
obscure,  et  produisant  sur  lui  l'effet  de  deux  instruments  discords 
ne  jouant  jamais  dans  le  même  ton,  —  toute  mélodie,  toute  har- 
monie, depuis  la  première  note  jusqu'à  la  dernière,  produisait 
sur  le  baron  la  même  impression,  tout  lui  paraissait  étrange. 

«  Le  docteur  Schrœder  se  plaça  au  piano  et,  après  avoir  tam- 
ponné avec  du  coton  le  conduit  auriculaire  de  l'oreille  gauche,  il 
joua  un  morceau  en  ut  majeur^  de  Weber,  le  baron  fut  enchanté 
et  pria  le  docteur  de  continuer  ;  celui-ci  fit  l'épreuve  contraire, 
c'est-à-dire  il  fit  fermer  l'oreille  droite  et  laissa  libre  l'oreille 
gauche,  et  répéta  le  même  morceau.  «  Délicieux,  sublime,  s'écria 
le  baron,  mais  vous  avez  changé  de  ton.  »  Le  docteur  n'av^dt  pas 
changé  de  ton,  c'était  l'oreille  du  baron  qui  avait  entendu  en  ré 
majeur.  Ses  oreilles  louchaient^  la  cause  du  mal  découverte,  le 
remède  fut  facile.  » 

La  Musique  est  donc,  pour  ainsi  dire,  une  langue  universelle 
connue  et  comprise  par  tous,  et  ses  besoins  ont  fait  naître  un 
grand  nombre  d  industries,  en  tête  desquelles  se  présente  la  tra« 
duction  de  cette  musique  par  différents  moyens,  soit  par  la  voie 
de  la  copie,  soit  par  la  voie  de  la  gravure. 

La  musique  gravée  et  imprimée  offre  un  produit  considérable 
sous  le  rapport  de  l'industrie  et  prend  une  extension  fort  rapide. 
Ainsi,  en  1838,  il  fut  admis  à  l'importation  potu*  I3,60â  francs 
de  musique  en  n'estimant  comme  la  douane,  le  prix  de  la  musique 
qu'à  12  fr.  le  kil.,  dont  il  ne  fut  vendu  en  France  que  pour 
5,049  fr.,  à  37  o/'.  En  1857,  on  en  introduisit  pour  92,888  fr- 
et, sur  ce  chiffre,  25,88A  fr.,  25  o/**  furent  vendus  et  l'excédant 
réexporté.  L'exportation  de  la  musique  gravée  s'éleva,  en  1888, 
à  196,936  et,  en  1867,  le  chiffre  avait  atteint  362,464  fr. 

On  ne  doit  pas  être  étonné  du  chiffre  assez  considérable  de 
la  consommation  actuelle  quand  on  réfléchit  que  le  droit  de 
propriété  reconnu  à  peu  près  aujourd'hui  par  toutes  les  nations, 
a  tué  chez  nous  la  contrefaçon  de  la  musique  étrangère. 

Notre  commerce  de  musique,  avec  l'Etranger,  avait  peu  d'im- 
portance dans  les  premières  années  de  la  Restauration,  mais  il  a 
pris  depuis  un  beau  développement.  L'abolition  du  timbre,  dont 
chaque  feuille  était  alors  frappée,  en  a  été  une  des  principales 
causes. 
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L'Amérique  aussi  a  pris  son  essor,  et  on  y  remarque  un  grand 
accroissement  dans  le  commerce  de  la  musique.  Nous  voyons, 
dans  les  rapports  qui  sont  faits  annuellement,  que  l'Etat  de 
Cincinnati  qui  ne  comptait,  en  18A1,  quun  seul  marchand  de 
musique  en  possédait  trente  en  1861,  dont  le  capital  industriel 
s'élevait  à  50,000  dollars,  ou  270,000  francs.  Les  artistes  de- 
viennent chaque  jour  plus  nombreux  aux  États-Unis,  cependant 
l'émigration  entraîne  peu  les  artistes  européens  vers  l'Amérique, 
et  même  l'état  d'artiste  musicien  est  encore  peu  florissant  dans  ce 
pays  car  on  ne  compte  que  2,006  artistes  sur  une  population  de 
19,000,000  d'habitants.  —  Il  est  même  curieux  de  prendre  con- 
naissance de  l'état  de  l'émigration  artistique,  et  on  verra  que 
dans  l'espace  de  trente-cinq  années  sept  cent  quatorze  musiciens 
seulement  ont  quitté  l'Europe  pour  les  États-Unis. 




ETAT  DE  L'EMIGR 

ATION  A^ 

fNUELLE. 

NOMBRE 

NOMBRE 

ARNéES. 

d'émigrants. 

MCSICIEIfS. 

ANNÉES. 

D'éXIGRANTS. 

MUSICIENS. 

1821 

11,6/iû 

20 

Report. 

658,879 

288 

1822 

8,549 

9 

1839 

15,159 

1 

1823 

8,265 

3 

1840 

92,207 

4 

182Û 

9,627 

9 

1841 

87,805 

7 

1825 

12,858 

9 

1842 

110,986 

40 

1826 

13,908 

17 

18^3 

56,529 

33 

1827 

21,777 

26 

1844 

84,764 

46 

1828 

30,18/L 

28 

1845 

119,896 

11 

1829 

24,513 

14 

1846 

158,649 

8 

1830 

24,837 

3 

1847 

239,828 

4 

1831 

23,880 

10 

1848 

229,483 

26 

1832 

54,351 

28 

1849 

299,683 

8 

1833 

59,925 

9 

1850 

315,334 

50 

183Û 

67,948 

62 

1851 

408,828 

48 

1835 

48,716 

16 

1852 

397,343 

17 

1836 

80,972 

6 

1853 

400,982 

25 

1837 

84.959 

26 

1854 

460,474 

54 

1838 
Total. 

71,666 

3 

1855 
Total. 

230,476 

44 

658,879 

288 

4,389,959 

7U 

Emigrants  —  4>389,949 
Musiciens  —  714 

Ou  dans  la  proportion  de     7,290  à  1. 
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En  18S1  il  n'existait,  en  Angleterre,  que  6&  marchands  de 
musique  ainsi  répartis  :  Mîdiesex  80,  —  Surrey  2,  —  Liverpool 
12,  —  Bristol  i,  —  Exeter  1,  —  Oxford  1,  —  Birmingham  4, 
—  Batb  6,  —  Leed  S,  —  Wiltz  1,  —  Edimbourg  8.  —  Aujour- 
d'hui, il  est  peu  de  ville  qui  n'ait  un  marchand  de  musique. 

Plusieurs  industries  se  rattachent  au  commerce  de  la  musi- 
que :  l*"  la  fabrication  d'un  papier  spécial,  2"*  la  confection  des 
planches  d'étain,  S*"  la  gravure,  h"  l'impression,  ô""  la  fabrication 
des  caractères  et  des  outils,  6«  la  construction  des  presses,  ?•  la 
réglure  du  papier,  8"*  la  copie  manuelle  de  la  musique,  9*  les 
fonctions  de  l'Éditeur  et  Marchand  de  musique. 

Ce  sont  généralement  dans  les  Vosges  et  dans  l'Auvergne  que 
se  trouvent  les  fabriques  du  papier  k  musique  qui  consomment 
une  grande  quantité  en  chiffons  de  fil  de  lin  ou  de  chanvre,  le 
coton  étant  peu  propre  à  cette  confection,  à  cause  de  l'épaisseur 
nécessaire  pour  lui  permettre  de  supporter  la  pression  des  plan- 
ches de  gravures.  —  Je  n'ai  pas  le  chiffre  de  la  consommation 
actuelle,  mais  en  1830,  d'après  des  documents  officiels,  la  con- 
sommation du  papier  de  musique  en  France,  tant  à  Paris  que 
dans  les  départements,  avait  atteint  le  chiffre  de  15,000  rames 
pesant  2i  à  25  kil.  la  rame,  îormsX  Jésus^  et  30,000  planches 
d'étain  employaient,  année  commune,  environ  200  personnes  à 
la  gravure  et  pouvaient  produire,  terme  moyen,  60  millions  de 
pages  d'impression.  La  dépense  des  planches,  de  la  gravure,  du 
papier  et  de  l'impression  pour  cette  fabrication  était  d'environ 
1,3000,00  fr.  par  an,  y  compris  la  gravure  des  titres. 

Dans  les  premiers  temps  la  musique  se  vendait  au  prix  mar- 
qué ;  mais  des  concessions  successives,  effets  de  la  concurrence, 
ont  amené  peu  à  peu  l'usage  assez  bizarre  et  qu'il  serait  temps  de 
supprimer,  d'accorder  aux  particuliers  une  remise  de  50  7o  et 
aux  marchands  et  aux  artistes  75  7o  du  prix  marqué?  Pourquoi 
marquer  3  fr.  ce  que  chacun  sait  ne  valoir  que  1  fr.  507  Ce  n'est 
pas  là,  la  seule  remise,  car  les  Éditeurs  accordent  encore  ordi- 
nairement à  leurs  confrères  la  bonification  d'un  exemplaire  sur 
six  pris  à  la  fois  du  même  ouvrage,  et  si  l'on  en  prend  douze,  la 
bonification  d'usage  est  de  trois  exemplaires  en  sus. 

Dès  le  règne  de  François  !•',  en  1527,  on  imprimait  la  mu- 
sique à  Paris.  Le  procédé  des  types  avec  caractère  mobile,  fut, 
pendant  plus  d'un  siècle,  celui  qu'on  employa  généralement.  Ce- 
pendant la  gravure  de  la  musique,  sur  des  planches  de  cuivre, 
est  presque  aussi  ancienne  que  l'usage  des  caractères  mobiles, 
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inventés  à  Venise  par  Pétracci^  de  Fossotnbrone,  vers  l'an  1603, 
employé  à  Paris  par  Adrian  Leroy  et  Robert  Ballard,  dès  Tan- 
née 1659,  ce  ne  fut  qu'en  1660  que  se  répandit  en  France 
l'usage  de  graver  sur  planche  de  cuivre,et  plus  tard  snr  planche 
d'étain.  Dès  lors  on  abandonna  l'usage  des  types. 

On  fait  cependant  encore  de  nombreux  essais  pour  parvenir  à 
éviter  les  défectuosités  qui  les  faisaient  repousser.  Mais  jusqu'à 
ce  moment  les  frais  de  composition,  avec  des  caractères  mobiles, 
et  les  frais  de  clichage  sont  restés  beaucoup  plus  élevés  que 
ceux  de  la  gravure. 

Le  travail  manuel  du  graveur  se  borne  à  tracer  les  lignes  des 
portées  sur  les  planches  d'étain  ou  de  cuivre;  sur  ces  lignes 
ainsi  que  dans  leurs  invervalles  on  frappe  avec  des  poinçons  de 
diverses  formes  les  notes  du  chant,  celles  de  l'accompagnement 
ainsi  que  les  signes  de  modulation.  Les  textes  sont  également 
poinçonnés  de  la  même  manière  dans  les  places  réservées  à  cet 
effet.  Le  mérite  de  la  gravure  consiste  dans  la  reproduction 
fidèle,  dans  l'intelligente  distribution  des  distances,  dans  la 
netteté  de  la  frappe  et  dans  la  régularité  et  symétrie  des  tètes, 
des  queues  et  des  divers  signes. 

La  gravure  de  la  musique  ne  serait  qu'une  profession  ma- 
nuelle si,  à  l'habileté  du  métier,  le  graveur  n'était  obligé  de 
joindre  la  connaissance  suffisante  de  la  musique  théorique  pour 
copier  convenablement  les  morceaux  souvent  fort  illisibles  qui 
lui  sont  confiés. 

La  gravure  sur  étain  présente,  pour  la  reproduction  de  la 
musique,  des  avantages  que  ne  saurait  lui  procurer  tout 
autre  procédé,  c'est  de  pouvoir  surtout  ne  tirer  qu'à  un  petit 
nombre  d'exemplaires,  ce  qui  permet  à  l'Éditeur  de  n'en  tirer  que 
le  nombre  nécessaire  et  de  le  remplacer  à  mesure  du  débit,  ce 
qui  ne  saurait  se  faire  par  les  procédés  et  les  presses  typogra- 
phiques sans  'des  frais  considérables  à  chaque  tirage. 

Une  cause  de  la  mauvaise  gravure,  c'est  la  grande  quantité 
de  plomb  que  font  entrer  les  marchands  de  planches  dans  l'al- 
liage de  leur  étain.  Cette  planche  alors  est  plus  légère,  plus 
molle  :  la  gravure  s'empâie  facilement  et  offre  moins  de  résis- 
tance à  la  presse. 

Paris  compte  deux  marchands  de  planches  d'étain  et  douze 
graveurs,  occupant  environ  une  cinquantaine  d'ouvriers.  A  ce 
nombre  il  faut  ajouter  un  remarquable  graveur  de  titres  et  fron- 
tispices sur  acier,  cuivre  et  étain,  M.  Vialon  qui  a  obtenu, 
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eD  1865,   une  mention  honorable  à  TExposition  universelle. 

II  y  a  trente  ans  la  planche  de  gravure  de  musique,  format 
ordinaire,  était  payée  6  fr.  Aujourd'hui  l'Éditeur  ne  donne  plus 
que  à  fr.  50  où  5  fr.  pour  le  même  travail,  quoique  la  vie,  l'en- 
tretien et  le  loyer  du  Graveur  aient  augmenté  du  double. 

Pour  la  gravure  de  la  musique,  les  époques  du  travail  sont  les 
mois  d'octobre,  novembre,  décembre  et  janvier;  le  travail  dimi- 
nue pendant  les  mois  de  février,  mars,  avril  et  mai.  La  morte- 
saison,  pendant  laquelle  presque  tout  le  travail  cesse,  renferme 
les  mois  de  juin,  juillet,  août  et  septembre.  Un  Graveur  habile 
ne  peut  guère  graver  qu'une  planche,  une  planche  et  demie  par 
jour.  Si  nous  prenons  ce  dernier  résultat  et  que  nous  calculions 
les  mois  de  grands  travaux  à  SO  jours,  et  à  20  les  mois  de  la  pé- 
riode suivante,  nous  voyons  que  dans  la  première  période  il  aura 
travaillé  120  jours,  dans  la  seconde  80,  il  n'a  rien  fait  durant 
les  quatre  derniers  mois,  il  aura  donc  travaillé  dans  son  année 
200  jours.  Il  aura,  en  travaillant  d'arrache-pied,  gagné  1,350  fr., 
ce  qui,  pour  toute  son  année,  réduit  son  salaire  journalier  à 
3  fr.  50,  sur  lesquels  il  est  obligé  de  payer  loyer,  impôt,  entre- 
tien, et  souvent  patente  etc.,  etc.,  salaire  vraiment  insuffisant 
par  le  temps  qui  court,  salaire  si  minime  qu'il  fait  abandonner 
la  partie  aux  nombreux  ouvriers  qui  d'abord  s'y  étaient  adonnés. 

Quelque  modeste  que  paraisse  au  premier  abord  l'industrie 
de  la  gravure,  elle  est  digne  cependant  d'examen. 

L'étain  est,  sous  plusieurs  rapports,  le  métal  le  plus  avanta- 
geux pour  la  gravure  de  la  musique;  il  est  de  70  7»  moins  dis- 
pendieux que  le  cuivre.  L'étain  est  d'une  nature  molle  et  facile 
à  entamer  par  le  burin,  ce  qui  rend  le  travail  du  Graveur  moins 
pénible  et  par  suite  moioTs  cher.  Il  se  prête  facilement  aux  cor- 
rections, et  la  planche  gravée  d'un  côté  peut  sans  inconvénient 
être  gravée  sur  l'autre  face.  Une  planche  d'étain  de  bon  aloi  et 
bien  gravée  peut  donner  A, 000  bons  exemplaires,  chiffre  plus 
que  suffisant  et  qui  peut  encore  s'accroître  dans  une  proportion 
indéfulie  au  moyen  des  transports  sur  pierre. 

L'étain  par  suite  de  sa  nature  spéciale  ne  peut  supporter  la 
gravure  à  l'eau  forte.  Les  tailles  s'élargissent  outre  mesure  sous 
l'action  des  acides,  sans  acquérir  une  profondeur  suffisante.  Il  a 
donc  fallu  se  restreindre  absolument  à  le  traiter  par  le  burin. 
Mais  l'avantage  qu'offre  la  mollesse  de  l'étain  est  compensé  par 
un  inconvénient  grave,  la  facilité  donnée  à  l'action  du  burin. 
Tandis  que  le  cuivre  et  l'acier  se  laissent  entailler  nettement, 
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l'étain,  entamé  par  l'iDStrument  ]e  plus  aigu,  ne  cède  que  sur 
on  côté  de  la  hachure  et  laisse  l'autre  côté  garni  d'une  barbe  ou 
morfil  formé  du  filet  métallique  qu'on  devait  supposer  enlevé 
par  le  burin. 

De  là  cette  double  nécessité  :  1"  d'employer  pour  la  gravure 
sur  étain  des  burins,  d*un  lozange  très-tranchant  et  des  pointes 
sèches  fort  aiguës,  afin  de  diminuer  autant  que  possible  la  pro- 
duction inévitable  de  la  barbe;  â""  d'ébarber  avec  un  soin  parti- 
culier toute  espèce  de  gravure  sur  étain;  et  cette  dernière 
condition  n'est  pas  la  plus  facile  à  remplir.  Car  si  Yébarboir 
n'est  pas  suffisamment  tranchant,  ou  manié  convenablement,  au 
lieu  de  couper  la  barbe^  il  la  rabat  dans  la  taille  et  rebouche  la 
gravure.  Si,  au  contraire,  il  est  trop  tranchant  ou  conduit  sans 
précaution,  au  lieu  de  se  borner  à  enlever  la  barbe^  il  entame  la 
taille  qu'il  élargit  inégalement  en  détruisant  toute  l'harmonie 
du  dessin. 

Souvent  aussi  un  ébarboir  trop  friand  (suivant  l'expression 
reçue)  ne  se  contente  pas  d'entamer  la  taille,  il  laisse  aussi  sur 
la  surface  de  la  planche  des  traces  qui,  bien  que  peu  apparentes  ^ 
à  i'œll,  happent  l'encre  au  tirage  et  ne  donnent  que  des  épreuves 
sales  et  sans  netteté.  Cet  inconvénient  vient  aussi  parfois  com- 
pliquer celui  qui  résulte  du  rebouchage  des  tailles  par  la  barbe 
rabattue  ;  et  alors  le  travail  primitif  de  la  gravure  a  tout  à  fait 
disparu  pour  faire  place  aux  teintes  sales  dont  nous  venons 
de  parler. 

En  présence  de  ces  difficultés  sérieuses,  qui  ne  peuvent  être 
vaincues  que  par  des  soins  minutieux,  une  grande  adresse  et 
une  égale  légèreté  de  main,  on  conçoit,  d'une  part,  que  beau- 
coup d'artistes  accoutumés  aux  tailles  nettes  du  cuivré  et  de 
l'acier  se  soient  trouvés  facilement  rebutés  par  l'étain,  et  que 
beaucoup  d'autres  qui  ont  persisté  à  l'employer  n'obtiennent 
presque  jamais  que  des  résultats  du  genre  le  plus  grossier. 

Nous  sommes  obligé  de  dire  ici  quelques  mots  sur  une  nou- 
velle branche  de  l'industrie  offerte  par  la  reproduction  de  la 
musique,  c'est  la  musique  en  chiffres. 

J.-J.  Rousseau  imagina  ce  système  d'écriture  en  employant 
les  chifires  1,  2,  3,  &,  5,  6,  7,  système  qui  donna  lieu  comme  il 
le  fait  encore  maintenant  à  de  vives  discussions.  Les  chiffres 
dans  ce  système  n'ont  point  une  valeur  numérique,  mais  seu- 
lement une  valeur  de  relation,  on  pourrait  également  employer 
les  lettres  de  l'alphabeth  ou  tout  autre  signe  graphique.  Aban- 
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donné  pendant  longtemps,  le  système  de  notation  de  Rousseau 
fut  repris  en  1813  par  Galin,  qui  le  perfectionna,  mais  le  laissa 
cependant  encore  incomplet.  M.  Aimé  Paris  en  1835  et  H.  Em. 
Cbevé  en  18i2  réussirent  à  combler  une  partie  des  lacunes  que 
présentait  cette  écriture.  Pour  pouvoir  émettre  un  avis  conscien- 
cieux sur  le  mérite  de  la  méthode  Galin,  Paris  et  Cbevé,  je  me 
suis  assis  pendant  plusieurs  mois  sur  les  bancs  de  cette  Ecole  ; 
j'ai  reconnu  au  professeur  un  grand  mérite  et  un  immense  talent 
de  pédagogie,  talent  qui  manque  à  presque  tons  les  maîtres  du 
Conservatoire.  Nous  n'entrerons  pas  dans  l'examen  des  préten- 
tions trop  exagérées  des  partisans  de  ce  système,  ni  des  réfuta- 
tions par  trop  exclusives  de  ses  antagonistes. 

Nous  dirons  seulement  qu'au  point  de  vue  de  la  propagation 
des  œuvres  musicales,  il  y  a  utilité  dans  un  système  qui  permet 
la  lecture,  l'exécution  et  l'appréciation  par  les  masses  sans  le 
secours  d'un  interprète.  La  musique  vocale,  qui  est  la  mu«que 
de  l'avenir,  aura  fait  tin  progrès  immense  le  jour  où  elle  aura 
habitué  les  oreilles  françaises  à  écouter  avec  plaisir  une  simple 
succession  d'accords;  le  jour  où  tout  le  monde  comprendra 
qu'une  succession  d'accords  offre  une  très  belle  et  tri»  noble 
mélodie. 

A  cette  écriture  si  bonne,  si  simple,  si  compréhensible,  A 
facile  à  lire  pour  les  amateurs  ordinaires,  si  utile  surtout  comme 
moyen  transitoire  d'enseignement  pour  tous,  il  fallait  un  Édi- 
teur; c'est  à  M.  Vialon  que  l'on  doit  les  premières  publications 
de  musique  en  chiffres,  et  aujourd'hui  que  M.  Cbevé  est  appelé 
en  Russie  pour  y  propager  ce  système  d'enseignement  et  de 
notation,  un  nouveau  débouché  se  présente  naturellement  pour 
les  publications  de  la  musique  chiffrée. 
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ARTISTES.  -^  COMMISSIONNAIRES.   —  PROFESSEURS. 


Première  Seetlon. 


DES  ARTISTES. 


On  sera  sans  doute  étonné  de  m'entendre  parler  des  Artistes 
Musiciens  dans  une  partie  de  mon  ouvrage  destinée  spéciale- 
ment à  rindustrie;  mais,  selon  moi.  l'artiste  en  est  un  des  pre- 
miers rouages  :  car  sans  artiste,  pas  d'instruments.  Que  serait 
devenu  \  Harmonium  sans  Lefébure-Wély  ?  Où  serait  le  pédalier 
d'ÉrardsansQuidant?  Où  serait  le  Saxophone  sans  l'artiste  ca- 
pable d'en  faire  apprécier  le  mérite?  Et,  remarquons-le  bien, 
tous  les  instruments  nouveaux  ne  prennent  de  la  force,  de  l'exis- 
tence qu'en  raison  directe  de  la  capacité  de  celui  qui  est  chargé 
de  les  faire  valoir.  Qu'était  F Hâ^rmom'i/m,  en  18AA,  qu'eût  été 
YHarmonicorde^  en  1855.  sans  le  talent  de  Lefébure?  on  sentait 
leur  avenir,  msus  on  ne  comprit  bien  ces  instruments  et  leurs 
ressources  que  quand,  par  un  exercice  prolongé  et  de  nombreux 
essais,  l'artiste  fut  devenu  maître  des  effets  à  produire.  Quand 
parut  le  pédalier  d'Érard,  Quidant  fit  d'abord  apercevoir  un 
certain  tâtonnement  dans  son  emploi,  mais  quelque  temps  après 
il  s'empara  en  maître  de  ce  nouveau  moyen  et  produisit  dans 
les  salons  de  la  rue  du  Mail ,  de  grands  effets  avec  ce  nouvel 
accessoire  du  piano.  11  en  a  été  de  même  du  Saxophone^  il  a 
fallu  des  années  pour  faire  des  élèves,  et  aujourd'hui,  grâce  à 
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Ad.  Sax  qai  s'est  chargé  de  ce  soio,  son  înstrameDtfsdtle  charme 
de  tous  les  orchestres  d'harmonie.  Honneur  donc  aux  Artiste» 
qui  s'adonnent  ainsi  à  un  travail  incessant,  fatigant,  qui  aban- 
donnent même  leur  ancien  instrument  pour  un  nouveau.  Par  ce 
travail  ils  font  souvent  la  fortune  des  Facteurs,  qui  ne  sauraient 
trop  récompenser  ceux  qui  se  dévouent  ainsi  à  leurs  œuvres, 
sans  se  laisser  influencer  par  les  propos  jaloux  de  la  concur- 
rence. 

Il  en  est  de  la  découverte  d'un  instrument  nouveau  comme 
d'une  idée  nouvelle,  d'abord  on  la  repousse,  on  la  dénigre.  On 
hausse  les  épaules  à  la  vue  de  l'inventeur,  et  puis  quand  l'ar- 
tiste l'a  fait  valoir,  en  a  bien  établi  la  valeur,  alors,  chacun 
l'exploite  en  faisant  de  son  mieux  pour  cacher  la  contrefaçon  ou 
l'imitation.  N'avons-nous  pas  vu  pareille  chose  à  l'égard  du  5i7;r- 
tromba,  du  Saxophone,  de  Y  Harmonium  et  de  X  Hamionicorde? 

A  la  tète  des  artistes  dévoués  ainsi  à  l'art,  qui  ne  laissent  au- 
cun essai  sans  expérimentateur,  il  faut  mettre  Lefébure-Wély. 
depuis  près  de  vingt  ans  il  est  sur  la  brèche,  résistant  à  toutes 
les  bourrasques  et  conduisant  toujours  à  bien  l'instrument  qui, 
après  son  examen  approfondi,  lui  a  paru  digne  de  ses  études. 
11  faut  entendre  un  orgue  de  Cavaillé-Coll,  sous  les  mains  et  on 
peut  dire  aussi  sous  les  pieds  de  cet  artiste,  pour  bien  comprendre 
ce  qu'il  y  a  de  grand,  de  beau  et  surtout  d'ingénieux  dans  l'œuvre 
du  facteur.  A  l'Harmonicorde  de  Debain  il  fallut  Lefébure- 
Wély.  La  Madeleine  regrettera  longtemps,  malgré  tout  le  talent 
de  son  successeur,  son  ancien  organiste,  pourquoi?  Est-ce  le 
mérite  qui  fait  la  différence?  assurément  non;  tous  les  deux  ont 
un  beau  savoir,  mais  Lefébure-Wély  a  été  élevé  pour  ainsi  dire 
dans  l'orgue  de  Cavaillé-G>ll,  il  peut  dire  : 

Nourri  dans  le  sérail  j'en  connais  les  détoura 

Une  cause  d'intérêts  a  seule  causé  la  séparation  de  l'artiste  avec 
la  fabrique  de  la  Madeleine.  M.  Lefébure  ne  se  croyait  pas  assez 
rétribué.  Cependant  il  y  a  une  bien  grande  différence  entre  les 
engagements  d'organistes  de  nos  jours  et  ceux  du  siècle  dernier. 
Voici  une  pièce  que  je  retrouve  et  qui  émane  de  la  Communauté 
des  Grands-Augustins ,  qui  était  alors  la  Communauté  la  plus 
avancée  dans  les  arts. 

«Nous,  prieur  et  communauté  des  Grands-Augustins  de  cette 
«  ville  de  Paris  d'une  part,  et  le  sieur  Forgeot,  organiste,  de 
((  Tautre,  sommes  convenus  de  ce  qui  suit  : 
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.  H  l""  La  communauté  s'engage  de  loger  le  sieur  Forgeot,  dé  le 
<(  noorir  comme  nous  au  réfectoire,  de  lui  donner  le  blanchis- 
c(  sage  et  la  chandelle  comme  aux  religieux,  de  le  soigner  sain 
(f  ou  malade,  de  lui  fournir  tous  les  remèdes  ordonnés  parle 
n  médecin,  de  lui  donner  en  sus  pour  ses  honoraires  la  somme 
«  de  cent  cinquante  livres  par  an  à  commencer  du  i"  mai  de  la 
((  présente  année,  et  qui  lui  seront  payés  de  six  mois  en  six  mois 
((  ou  à  la  fin  de  chaque  année  à  sa  volonté,  lui  accordant  la  per- 
ce mission  d'aller  en  ville  donner  des  leçons  de  clavecin. 

«  2*  Ledit  Forgeot  de  son  côté  s'oblige  par  ces  présentes  de 
<c  meubler  à  ses  dépens  la  chambre  qu'on  lui  a  destinée,  et  de 
«  toucher  notre  orgue  tous  les  dimanches  et  fôtes  de  l'année,  et 
«  en  sus  tous  les  jours  doubles  où  on  chante  la  grand'messe  du 
«  jour,  et  a  accepté  toutes  les  autres  conditions  énoncées  ci- 
«  dessus. 

«  Fait  double  et  signé  de  part  et  d'autre,  à  Paris,  le  17  juin 
«  1783  : 

«  Frère  Raynaud ,  frère  Gallien ,  frère  Simon ,  frère  Bonicel , 
«  frèreVidal,  frère  Nadaud,  frère  Hérvier,  frère  Fournier,  frère 
«Rossignol,  frère  Chevalier,  frère  de  Galvimon. 
«  et  plus  bas  : 

(i  Forgeot.  » 

J'aime  à  supposer  que  les  organistes  sont  aujourd'hui  un  peu 
mieux  rétribués.  Peu  d'entre  eux  se  contenteraient  à  Paris  du 
réfectoire  et  de  150  francs. 


Je  ne  saurais  terminer  mon  travail  sur  la  Facture  instrument 
taie  sans  aborder  dans  ce  chapitre  un  sujet  qui  fera,  sans  doute, 
crier  bien  des  intéressés,  mais  il  est  si  important  pour  l'indus- 
trie de  la  Facture  que  je  ne  puis  le  passer  sous  silence. 

Je  vais  donc  m' occuper  de  ceis  intermédiaires  obligés  que  la 
Facture  est  forcée  d'admettre  dans  ses  opérations  journalières. 
Je  vais  parler  des  Commissionnaires^  des  Professeurs  et  des 
Artistes. 

.  Je  discuterai  la  légitimité  de  ces  commissions,  de  ces  remi- 
ses, de  ces  cadeaux,  enfin  de  toutes  ces  faveurs  sans  nom  que  le 
Facteur  croit  devoir  oflVir  ou  consentir  au  détriment  soit  de  la 
qualité  de  l'instrument,  soit  de  la  bourse  du  consommateur. 
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Ce  mal  n'est  pas  nouveau  ;  il  est  reconnu  depuis  longtemps; 
même  en  18A8  une  des  premières  maisons  de  Paris  voulut  cou- 
per court  avec  cet  usage,  mais  ce  fut  vainement  qu'elle  chercha 
à  entrer  dans  une  voie  nouvelle  ;  la  force  des  choses  la  rejeta 
bientôt  dans  la  vieille  ornière.  Serai-je  plus  heureux  qu'elle? 

En  démontrant  que  moralement  et  légalement  tout  ce  que  le 
Facteur  donne  à  l'intermédiaire  qui  se  pose  entre  lui  et  le  con- 
sommateur, peut  être  considéré  comme  un  délits  on  se  hâtera 
de  renoncer  à  un  usage  si  contraire  à  la  morale  et  à  la  loi. 


DU  COMMISSIONNAIRE. 

Voyons  d'abord  quels  sont  le  caractère,  les  obligations  et  la 
responsabilité  du  Commissionnaire  d'instruments  de  musique^ 

N'est-il  pas  incroyable  qu'il  se  soit  introduit  dans  la  vente  et 
l'achat  des  instruments  de  musique  des  usages  entachés  d'une 
profonde  immoralité.  Ce  qui  est  encore  plus  inouï,  au  1^  siècle, 
c'est  de  voir  l'ignorance  des  principes  élémentaires  du  droit, 
laisser  sans  flétrissure ,  dans  l'opinion  publique  ,  des  actes 
honteux. 

On  a  vu  des  commissionnaires  s'attribuer  quelquefois  un 
triple  bénéfice  et  recevoir  : 

1*  La  commission  d'usage  réglée  et  convenue  par  le  commet- 
tant. 

2*  Une  prime  bu  remise  quelquefois  considérable  accordée 
sur  le  prix  de  l'instrument  par  le  Facteur. 

3""  Les  intérêts  ou  escompte  en  se  faisant  payer  comptant  par 
le  mandant  et  en  soldant  le  fabricant  à  terme. 

Henreux  encore  le  commettant  quand  il  n'a  pas  à  supporter 
une  majoration  de  Facture. 

Autrefois  à  Rome  ces  derniers  profits  étaient  taxés  ^infâmes. 
Aujourd'hui  on  reçoit  cet  argent  comme  bien  acquis  ;  on  trouve, 
comme  Vespasien^  qu'il  ne  sent  pas  plus  mauvais  c[u'un  autre. 
Cependant  les  principes  et  les  lois  qui  régissent  la  matière  sont 
restés,  pour  ainsi  dire,  les  mêmes. 
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Hélas  !  chez  nous,  on  ne  sait  pas  plus  les  lois  qu'on  n'écoute  sa 
T^onscience. 

Rappelons-donc  les  droits  et  les  devoirs  du  Commissionnaire. 

Le  Commissionnaire  est  un  mandataire  salarié  ,^ c'est-à-dire 
astreint  à  des  obligations  plus  étroites  qu'un  mandataire  ordi- 
naire, c'est-à-dire  gratuit. 

—  Quel  profit  peut-il  faire  en  vertu  de  son  mandat  ? 

—  Un  seul. 

Il  touchera  son  droit  de  commission  fixé  d'avance  et  accepté 
par  son  commettant. 

Tout  autre  profit  constitue  ro/,  fraude^  gain  illicite^  donnant 
lien  à  une  action  en  restitution,  susceptible  d'action  en  dommages 
et  intérêts  et,  dans  certains  cas  particuliers,  à  des  poursuites 
criminelles  comme  on  le  verra  plus  loin. 

Pour  que  nul  ne  puisse  nous  accuser  d'exagération  sur  le 
caractère  de  probité  exceptionnelle  qui  incombe  légalement  au 
Commissionnaire,  nous  croyons  devoir  reproduire  sur  ce  sujet 
l'opinion  de  graves  autorités. 

M.  Troplong^  dans  son  Traité  du  Mandat^  s'exprime  ainsi  : 

((  Les  obligations  du  mandataire  sont  très  graves  ;  elles  se 
«  présentaient  aux  yeux  des  anciens  avec  des  caractères  de  sévé- 
c(  rite  tels  qu'ils  déclaraient  infâme  le  mandataire  qui  les  vio- 
<i  lait.  Le  mandataire  infidèle  n'est  pas  plus  favorablement 
a  regardé  par  les  nations  modernes  et  l'exécution  du  mandat  est 
a  placée  sous  la  garantie  de  la  bonne  foi. 

tt  Le  compte  du  Commissionnaire  doit  comprendre  tout  profit 
«  direct  ou  indirect  que  le  mandataire  a  fait  avec  la  chose  du 
a  mandant.  Rien  ne  doit  rester  entre  ses  mains  :  fruits^  intérêts, 
<c  profits  principaux  ou  accessoires^  intrinsèques  ou  extrinsè- 
<k  ques,  provenant  nécessairement  du  mandat  ou  à  I'oggasion 
0  DU  mandat. 

«  Si  l'opération  dont  il  est  chargé  a  produit  des  bénéfices  plus 
«  grands  que  les  bénéfices  inespérés  ;  si  son  industrie  a  fait  la 
«  chose  meilleure  qu'on  ne  le  croyait,  il  doit  se  souvenir  que  ce 
a  n'est  pas  pour  lui  qu'il  a  travaillé.  Garder  quelque  chose  de 
«1  plus  que  ses  honoraires  serait  s'enrichir  aux  dépens  d' autrui, 
a  U  doit  suffire  au  mandataire  de  ne  pas  perdre  ;  1/  ne  doit  pas 
tt  gagner.  » 

On  a  vu,  dans  certaines  localités,  des  Mandataires  ou  des 
Commissionnaires  peu  scrupuleux  qui  se  servaient  de  leur  man- 
dat pour  ajouter,  aux  gains  stipulés  par  le  contrat,  des  gains 
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secrets  qu'ils  retranchaient  an  mandant  Ainsn  à  Lyon,  par 
exemple,  nn  usage  de  ce  genre  s'était  introduit  et  (chose  incroya- 
ble, on  osait  l'avouer  comme  une  pratique  commerciale  usuelle 
et,  en  quelque  sorte,  autorisée  par  la  coutume,)  cet  usage  consis- 
tait à  faire  payer  an  mandant  les  marchandises  plus  cher  que  le 
commissionnaire  ne  les  avait  payées  lui-même  (ce  qui  se  faisait 
soit  par  des  remises  ou  des  majorations  de  facture).  Par  là  celui- 
ci  faisait  un  double  profit  :  à  son  salaire  il  joignait  la  différence 
entre  le  prix  payé  par  l'acheteur  et  la  somme  effectivement  ver- 
sée au  fabricant.  Par  arrêt  du  23  août  1831,  la  Cour  royale  de 
Bordeaux  a  justement  flétri  cette  fraude  coupable.  Son  arrêt 
contient  les  vrais  principes  exposés  avec  énergie  et  dans  un  lan^ 
gage  sévère. 

«  Quelquefois ,  disent  encore  deux  célèbres  jurisconsultes  , 
tt  MM.  Delamarre  et  Poitevin,  on  ne  fait  pas  raison  au  commèt- 
«  tant  de  tout  ce  qui  lui  e^t  dû  par  suite  de  l'affaire  ou  du  man<> 
«  dat  ;  l'on  omet  et  l'on  dissimule  certains  avantages  qui  en  pro* 
tt  viennent.  Or,  c'est  une  règle  élémentaire  d'équité  et  de  droit, 
«  que,  rétribuépn  non  rétribué  pour  sex  agissements  le  Commis- 
ci  sionnaire  ne  peut,  au-delà  de  sa  commission,  tirer  aucun  lucre 
a  de  la  chose  promise.  Rien,  en  effets  de  plus  contraire  à  la 
«  convention  et  à  la  bonne  foi.  » 

«  Lé  commettant  a  donc  le  droit  d'exiger  que  le  compte  tïom^ 
prenne  le  profit  direct  ou  indirect  qui  a  été  fait  avec  son  mandat 
par  le  Commissionnaire.  Il  n'y  a  pas  même  à  examiner  si  le  pro- 
fit perçu  excède  ou  n'excède  pas  le  taux  légal,  ni  quelle  en  est 
l'origine.  //  doit  tout  restituer  (quantum  emolnmenti  sensît).  » 

«  L'infraction  à  une  règle  aussi  fondamentale  est  une  source 
de  désordre.  On  s^habitneà  croire  qu'un  commettant  est  ton^ 
jours  assez  bien  servi  pourvu  qu'il  soit  adroitement  trompé,  et 
que  surtout  il  n'a  nul  droit  à  des  profits  qui  n'étaient  pas  entrés 
dans  ses  prévisions.  » 

«  L'équité  et  la  justice  s'élèvent  contre  des  abus  aussi  criants, 
et  tout  usage  contraire,  s'il  en  existe,  doit  être  sévèrement 
proscrit. 

«C'est  en  vain,  ajoute  dans  son  arrêt  la  Cour  de  Bordeaux, 
m  que  l'on  prétendrait  qu'un  usage  aussi  coupaMe  se  serait  in- 
<  troduit  dans  le  commerce  depuis  quelques  années.  Il  est  du 
\i  devoir  de  la  Cour  de  consacrer  les  véritables  principes  en  frap- 
:(  pant  de  réprobation  nné  semblable  fraude,  et  les  tribunaux  ne 
«  doivent  pas  tolérer  de  semblables  abus.  » 
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Il  résulte  donc  de  ces  principes  que  le  Commettant  ou  Man- 
dant a  le  droit  de  poursuivre  le  Commissionnaire  en  restitution 
des  profits,  ou  remises  frauduleusement  acquis. 

Mais  si  tons  les  comptes  ont  été  apurés,  réglés  entre  le  man- 
dant et  le  mandataire,  un  recours  postérieur  pourra-t-il  avoir  lieu  ? 

Un  arrêt,  il  est  vrai,  a  décidé  quen  matière  commerciale  on 
ne  peut  plus  revenir  sur  les  opérations  consommées,  sous  pré- 
textes de  dol  ou  de  fraude.  Mais  cette  proposition  générale  est 
contraire  à  tout  principe  de  droit.  Il  n'est  pas  douteux,  pour 
nous,  que  le  commettant  pourra  poursuivre  le  Commissionnaire 
infidèle,  postérieurement  au  solde  de  tout  compte.  Car  ici  il  s'agit 
d'un  délit  dont  le  commettant  n'a  pu  avoir  connaissance  qu'après 
la  signature  du  solde. 

L'article  1996  du  Code  Napoléon  édicté  que  le  mandataire 
devra  l'intérêt  des  sommes  qu'il  a  employées  à  son  usage  à  par- 
tir de  cet  emploi.  Conformément  à  ce  texte,  le  Commissionnaire 
est  débiteur  non-seulement  des  primes  ou  remises  reçues,  mais 
encore  des  intérêts  à  partir  du  jour  où  il  les  a  touchés. 

La  perception  d'une  remise  par  le  Commissionnaire  qui  n'en 
rend  pas  compte  à  son  mandant,  peut-elle  être  rangée  dans  la 
catégorie  des  abus  de  confiance  ? 

En  morale,  il  existe  une  singulière  ressemblance  entre  le  fait 
qui  nous  occupe  et  les  faits  très  communs  d'indélicatesse  de  la 
part  des  préposés  ou  des. serviteurs  à  gages.  Par  exemple  un 
cuisinier  menace  un  fournisseur  de  quitter  sa  maison  et  de  por- 
ter sa  pratique  à  un  confrère,  s'il  ne  lui  accorde  une  certaine 
remise  sur  le  montant  de  ses  factures.  Que  doit  faire  un  four- 
nisseur pas  assez  riche  pour  faire  des  cadeaux  et  trop  honnête 
pour  les  prélever  sur  le  compte  de  ses  pratiques?  Il  écrira  au 
maître  de  la  maison  pour  lui  donner  connaissance  des  exigences 

de  son  cuisinier,  qui  sans  aucun  doute  se  trouvera  congédié 

Mais  le  hasard  veut  que  dame  justice  soit  avertie;  des  recherches 
seront  faites  par  elles,  et  si  elle  découvre  que  de  semblables  ma- 
nœuvres ont  eu  lieu  chez  d'autres  fournisseurs,  le  cuisinier  se 
trouvera  appelé  au  tribunal  pour  se  voir  condamner  comme  cou- 
pable d'abus  de  confiance Or  le  Commissionnaire  en  a-t-il 

souvent  agi  autrement  vis-à-vis  du  fabricant?  Mais  comme  en 
matière  pénale  il  n'est  pas  permis  de  procéder  par  assimilation, 
nous  nous  hâtons  de  dire  que  la  Cour  de  Cassation  a  décidé,  le 
5  juin  18&1,  que  le  Commissionnaire  n'était  pas  compris  dans 
rénumération  du  §  2  de  l'article  A08  du  code  pénal. 
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Trolstènie  Secilan* 

DES   PROFESSEURS   ET  ARTISTES   MUSICIENS. 


Les  professeurs  et  les  artistes  musiciens  peuvent^-ils  exiger  ou 
accepter  une  remise  du  fabricant? 

Il  existe  pour  les  professeurs  et  les  artistes  deux  situations 
distinctes  : 

l""  Le  professeur  ou  l'artiste  est  chargé  par  le  fabricant  d'sd- 
der  à  sa  vente,  en  essayant  et  en  jouant  ses  instruments  devant 
Tacheteur  ;  il  est  alors  mandataire  du  fabricant.  S'il  réussit ,  il 
reçoit  la  prime  convenue;  s'il  n'a  pas  trompé  l'acheteur,  s'il  a 
agi  consciencieusement,  il  n'est  susceptible  d'aucun  blâme.  11 
est  un  peu  comme  le  palefrenier  qui  monte  un  cheval  pour  le 
compte  du  maquignon  ;  s'il  n'a  caché  ni  défaut,  ni  vice,  s'il  n'a 
que  fait  valoir  les  qualités  de  l'animal,  nul  ne  peut  trouver  à 
redire  à  la  pièce  qu'il  reçoit. 

2*  Le  professeur  ou  l'artiste  est  chargé  au  contraire  par  l'ache- 
teur de  lui  choisir  ou  même  de  lui  acheter  un  instrument.  S'il  y 
a  convention  entre  lui  et  le  Facteur,  il  doit  se  récuser  ou  refuser 
cette  mission,  car,  dès  lors,  le  professeur  on  l'artiste  devient 
mandataire  de  l'acheteur.  11  ne  peut  plus  toucher  une  remise 
quelconque  du  fabricant.  L'acheteur  lui  paiera  son  temps,  sa 
peine,  son  déplacement  s'il  l'exige  ;  mais  une  remise  du  Facteur 
est  alors  un  profit  honteux,  moralement  et  légalement  interdit. 

Dans  la  facture  des  pianos,  les  remises  d'artistes  varient 
selon  chaque  manufacture,  mais  la  moyenne  est  généralement 
de  10  •/.. 

Eu  morale  il  est  difficile  de  ne  pas  condamner  la  prétendue 
générosité  du  Facteur,  car  tout  le  monde  sait  fort  bien  que  la 
remise  est  toujours  faite  soit  au  détriment  de  la  bonté  de  l'ins- 
trument, soit  par  la  majoration  de  son  prix,  et  qu'en  définitif 
c'est  toujours  l'acheteur  qui  paie  indirectement  et  surtout  invo- 
lontairement cette  remise.  Mais  la  morale  souvent  condamne  ce 
que  la  loi  ne  punit  pas.  Ainsi  aucun  texte  du  code  pénal  ne 
réprime  la  manœuvre  déloyale  du  fabricant  quand  l'intermédiaire 
n'est  pas  salarié  par  l'Etat. 


ESSAI  SUK  LA  FACTURE  INSTRUMENTALE.       613 


En  terminant  la  partie  consacrée  à  l'Industrie  de  la  facture 
instrumentale,  je  crois  devoir  faire  justice  de  certain  dire  fort 
erronné  concernant  les  bénéfices  de  cette  industrie  : 

J'ai  entendu  dire,  entre  autres,  en  plein  tribunal,  et  on  a  ré- 
pété souvent  qu'Ad.  Sax  distribuait  à  droite  et  à  gauche  des 
primes  de  50  et  de  100,000  fr.  Mais  où  les  aurait-il  donc  prises 
ces  primes  extraordinaires,  lui  qui  est  sans  fortune?  Ce  ne  sont 
pas  les  produits  de  la  facture  instrumentale  qui  auraient  pu  suf- 
fire à  y  pourvoir.  Nous  sommes  certains  que  l'on  peut  compter 
en  France  229  régiments,  infanterie  et  cavalerie,  artillerie,  etc., 
ayant  des  musiques  militaires,  nous  savons  également  que  cette 
foumiturepeut  être  évaluée  en  moyenne  à  1,1A5,000  fr.  Mais 
les  instruments  de  musique  militaire  ayant  en  moyenne  une 
durée  de  cinq  ans,  cela  fait  donc  par  année  une  fourniture 
de  229,000  fr.  On  devrait  ne  calculer  le  bénéfice  net  qu'à  15  7o 
mais  j'irai  plus  loin,  je  le  porterai  à  20  7o,  cela  fait  donc  un  bé- 
néfice annuel  de  i5,800  fr.  En  supposant  même  qu'il  n'y  ait 
aucune  non-valeur,  etc. ,  et  en  admettant  que  toutes  ces  fourni- 
tures soient  sorties  des  mains  du  même  facteur,  comment  donc 
avec  45,000  fr.  payer  des  primes  de  50  à  100,000? 

Tous  les  facteurs,  heureusement,  ne  ressemblent  pas  à  ce  bon 
M.  Krestzmann,  facteur  à  Strasbourg,  qui  a  la  naïveté  d'écrire  à 
M.  Halary,  à  la  date  du  11  juin  4SA6,  qu'il  fait  payer  aux  élèves 
des  trombones  du  prix  de  22  fr. ,  provenant  de  chez  M.  Gautrot, 
la  somme  de  quatre-vingts  francs,  et  des  cornets  à  pistons  de 
80  fr.,  il  les  vend  90  fr.,  et  il  ajoute  :  «  Vous  pouvez  juger  par 
là  de  la  remise  que  l'on  donne. 

Pauvre  M.  Krestzmann,  ne  doit-on  pas  le  plaindre,  il  ne  pré- 
lève induement  sur  les  élèves  que  500  7o  en  sus  du  prix  des 
instruments  qu'il  achète,  et  comme  il  déclare  accorder  25  Y»  de 
remise,  il  se  contente  de  275  7o  de  bénéfice.  Ah  !  l'honnête 
homme  en  vérité  !  !  ! 

Et  voilà  comme  les  sots  sans  s'inquiéter  du  possible,  disent 
souvent  des  absurdités,  et  comment  de  pins  sots  encore  se 
rencontrent  toujours  pour  les  répéter. 


CHAPITRE  VI. 


STATISTIQUE   GOMMERCULE. 


Le  Commerce  est  le  père  de  l'inâustrie;  c'est  l'intérêt  qui 
échaufie  et  met  en  mouvement  les  ressorts  de  l'imagination. 

Aussi,  un  Facteur  qui  médite  un  établissement  a-t-il  besoin, 
pour  assurer  la  réussite  de  son  entreprise,  de  connaître  première- 
ment la  production  du  pays  où  il  fonde  sa  fabrique,  et  s'ingérer 
si  la  fabrication  qu'il  entreprend  est  en  rapport  avec  les  besoins. 
Il  doit  ensuite  se  rendre  compte  des  circonstances  qui  peuvent 
en  augmenter  ou  en  diminuer  le  prix.  11  doit  connaître  enfin  les 
débouchés  vers  lesquels  il  doit  diriger  le  surplus  de  la  consom- 
mation intérieure. 

On  a,  en  tout  temps,  beaucoup  écrit  sur  la  Musique,  mais  bien 
peu  d'écrivains  se  sont  occupés  de  l'ensemble  de  son  Commerce. 
Aussi  toutes  les  personnes  intéressées  dans  cette  brandie  d'in- 
dustrie ne  savent  où  puiser  les  lumières  qui  leur  manquent. 

On  avait  bien  pour  se  renseigner  les  anciennes  statistiques, 
mais  on  doit  en  général  se  défier  de  ces  vieux  documents  com- 
merciaux et  ne  pas  avoir  une  foi  entière  dans  leur  exactitude  ni 
dans  leurs  appréciations;  car  peu  importait  anciennement  que  les 
Etats  présentés  fussent  conformes  à  la  vérité  :  si  on  parvenait  à 
établir  un  fait,  on.s'inquiétait  peu  de  son  exactitude.  C'est  ainsi, 
dit  M.  H.  Say,  que  tant  que  l'on  a  cru  qu'il  était  avantageux  pour 
un  pays  d'exporter  plus  de  valeur  en  marchandises  qu'il  n'en 
recevait  de  l'Etranger,  tous  les  États  des  douanes  s'empressaient 
de  constater  ce  prétendu  résultat,  M.  de  Ségur  rapporte  qu'à 
une  certaine  époque,  le  gouvernement  anglais  gagnait  à  prix 
d'argent  les  employés  des  douanes  russes  pour  obtenir  que  les 
tableaux  des  Exportations  et  des  Importations  de  leur  pays  vins- 
sent prouver  ce  que  l'on  croyait  avoir  alors  intérêt  à  faire  croire. 
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Mais  aujourd'hui  il  n'en  est  plus  ainsi  ;  la  manière  dont  la  sta- 
tistique des  douanes  est  actuellement  établie,  jette  beaucoup 
de  jour  sur  les  questions  commerciales,  et  les  États  publia 
depuis  18S1,  sous  la  direction  de  M.  Greterin,  présentent  an- 
nuellement de  grands  perfectionnements.  Cependant  la  Facture 
instrumentale  pourrait  encore  désirer  davantage  :  elle  devradt 
réclamer  de  l'Administration  des  douanes  de  substituer  au  cha- 
pitre des  instruments  divers,  qui  les  comprend  en  bloc  et  qui 
amalgame  les  violons  avec  les  flûtes,  les  trombones  avec  les  gui- 
tares, la  grosse  caisse  avec  les  castagnettes,  une  division  plus 
rationnelle  et  par  catégorie  :  Instruments  à  cordes  frappées^ 
frottées  ou  pincées;  Instruments  àvent  en  bois;  Instruments  en 
cuivre;  Instruments  à  percussion;  avec  cette  légère  modîGcation 
chacun  pourra  s'enquérir  des  progrès  de  telle  ou  telle  catégorie 
d'instruments  dans  le  Commerce  extérieur. 


NOTE  DU  TABLEAU  1. 

Un  fait  remarquable  ressort  au  premier  tableau,  c'est  la  pro- 
gression constante  du  mouvement  commercial.  On  remarque  sur 
le  champ  la  différence  qui  existe  entre  les  trois  périodes  décen- 
nales. En  comparant  ensemble  ces  diverses  périodes,  on  voit  que 
la  seconde,  mise  en  regard  de  la  première,  présente  à  l'importa- 
tion une  augmentation  de  3,9Ô6,9A2  fr.,  et  sur  l'exportation  un 
accroissement  de  9,376,601  fr.,  la  moyenne  générale  de  l'im- 
portation et  de  l'exportation  a  atteint  dans  la  seconde  période  le 
chiffre  de  2,126,334  fr.  tandis  qu'elle  n'était  pour  la  première 
période  que  de  792,080  fr. 

Si  nous  faisons  le  même  travail  pour  la  troisième  période  et  la 
première,  la  différence  des  chiffres  est  encore  plus  sensible. 
Aussi  l'importation  de  la  troisième  période  dépasse  le  chiffre  de 
la  première  de  7,377,226  fr.,  et  l'exportation  de  29,388,527  fr. 

Maintenant,  en  comparant  les  chiffres  de  la  troisième  période 
avec  ceux  de  la  seconde,  on  trouvera  que  l'accroissement  de 
l'importation  est  de  3,A10,28A  fr. ,  et  que  l'exportation  offre  une 
augmentation  de  23,A23,180  fr. 
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Nous  n'avons  pas  cru  devoir  metire  des  noies  à  chaque 
tableau,  un  très  grand  nombre  portant  leur  explication  dans 
le  titre  qui  les  surmonte. 


NOTE  DU  TABLEAU  2. 

Ce  tableau  comprend  le  commerce  distinct  par  chaque  caté- 
gorie de  l'industrie  de  la  musique  à  l'Importation  depuis  l'année 
1888  jusqu'y  compris  1867. 

On  remarquera  des  colonnes  essentielles  surtout  à  étudier, 
ce  sont  celles  qui  portent  en  tète  Consommation»  et  qui  accom- 
pagnent immédiatement  celles  de  l'Importation.  Ces  colonnes 
indiquent,  non  la  valeur  que  représentent  les  instruments  intro- 
duits en  France,  mais  seulement  la  valeur  des  instruments 
vendus  dans  le  pays.  La  différence  entre  le  chiffre  de  la  Consom- 
mation et  celui  de  l'Importation  se  trouve  comprise  ensuite  dans 
la  somme  de  l'Exportation  générale.  Ainsi  on  voit  qu'en  1816 
il  a  été  importé  en  France  pour  18,000  fr.  de  pianos,  mais 
comme  à  la  colonne  de  consommation  nous  ne  trouvons  que 
1,000  fr.,  nous  sommes  certains  que  les  17,000  fr.  de  surplus 
sont  compris  dans  l'Exportation  générale. 

Nous  ferons  observer  qu'il  est  deux  espèces  d'Exportations, 
l'une.  Exportation  générale^  comprenant  les  produits  indi- 
gènes et  les  produits  exotiques  entrés  en  France  pour  être  réex- 
portés ;  vient  ensuite  l'Exportation  spéciale  qui  ne  se  compose 
que  des  produits  indigènes  seulement.  Quand  nous  parlons 
d'Exportation  dans  nos  tableaux,  nous  n'entendons  que  l'Expor- 
tation spéciale. 
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NOTE  DES  TABLEAUX  10,  il  et  12. 


Nous  avons  cru  devoir  dresser  des  tableaux  décennaux  des 
Exportations,  pour  indiquer  aux  Facteurs  les  principaux  débou- 
cbés  offerts  à  leur  industrie.  Hais  comme  le  format  de  notre 
ouvrage  ne  nous  donne  pas  une  très  grande  latitude,  nous 
avons  retranché  tous  les  petits  pays  pour  lesquels  le  chiffre 
d'exportation  n'est  qu'accidentel  ou  peu  considérable;  nous 
avons  également  supprimé  les  totaux  qui  se  trouvent  plusieurs 
fois  reproduits  dans  les  premiers  tableaux,  auxquels  il  est  facile 
de  se  reporter.  ^ 
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TABLEAU  DU  œMMERGE  GENERAL  DE  LA  MUSIQUE  GRAVEE, 
depuis  1838  jusqu^en  1857. 

TabL  XX. 


ANlfÉES. 

IMPORTAT  ION. 

C0RS01CHATI01!!. 

===== 

BXPORTATIOH. 

f 

f 

f 

1838 

13,662 

6,049 

195,936 

1839 

29,052 

8,343 

164,868 

1840 

15,096 

2,712 

176,940 

18/il 

59,304 

7,044 

277,692 

1842 

58,092 

7,248 

194,160 

1843 

41,544 

3,924 

192,996 

1844 

29,616 

4,632 

243,648 

1845 

23,076 

4,716 

184,776 

1846 

29,580 

3,876 

184,068 

1847* 

23,700 

4,752 

176,436 

1848 

45,936 

2,244 

129,480 

1849 

19,860 

2,328 

224,632 

1860 

23,628 

3,936 

230,844 

1851 

28,440 

5,184 

210,960 

•  1852 

15,780 

4,392 

303,720 

1853 

30,156 

5,892 

328,032    , 

1854 

29.376 

8,388 

340,116 

1855 

56,988 

23.496 

370,584 

1856 

60,864 

16,368 

330,132 

1857  •♦ 

92,338 

26,884 

221,332 

TOTAUX. 

725,988 

126,408 

4,681,142 

*  La  moyenne  dlmportation,  dans  la  première  période  décennale,  est 
de  32,272  fr.  ;  celle  de  la  Consommation  de  6,229  fr.  ;  celle  de  TExporta- 
tion  de  199,152  fr. 

L'Importation  est  &  la  Consommation  :  :  100  :  16;  TExportation  est  à 
rimportation  :  :  100  :  15. 

**  Dans  la  seconde  période  décennale  la  moyenne  de  TExportation  est 
de  40,326  fr.  ;  celle  de  la  Consommation  de  7,411  fr.  ;  celle  de  TExporta- 
tion  de  268,063  fr. 

L'Importation  est  à  la  Consommation  :  :  100  :  18;  TExportation  est  à 
l'Importation  :  :  100  :  12. 
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TABLEAU  DU  COMMERCE  GÉNÉRAL  DES  CARILLONS  ET  DES  BOITES 

A  MUSIQUE 

depuis  1838  À  1857. 

TabL  XXL 


ANNÉES, 

IMPORTATION. 

GONSOmiATION. 

EXPORTATION. 

f 

f 

f 

1838 

208,900 

5,280 

12,048 

1839 

216,970 

2,940 

57,984 

18Z|0 

214,540 

2,030 

34,128 

18/il 

214,710 

11,960 

62,760 

1842 

192,820 

23,640 

54,000 

1843 

261,960 

19,660 

40,920 

iSlili 

193,320 

16,950 

28,080 

1845 

335,660 

18,020 

25,680 

1846 

671,170 

13,050 

31,776 

1847* 

478,190 

11,760 

331,417 

1848 

418,820 

4,510 

163,800 

1849 

550,930 

9,150 

150,192 

1850 

448,600 

6,560 

196,632 

1851 

608,910 

8,230 

93,528 

1852 

522,680 

8,800 

28,392 

1853 

670,700 

11,580 

147,168 

1854 

739,100 

8,250 

79,440 

1855 

687,840 

12,520 

143,448 

1856 

701,088 

14,010 

454,608 

1857  •♦ 

611,256 

17,664 

221,232 

TOTAUX. 

8,748,164 

226,554 

1,724,708 

*  Dans  la  première  période  décennale  la  moyenne  de  Flmportation  est 
de  288,824  fr.  ;  celle  de  la  Consommation  de  12,528  fr.  ;  celle  de  TExpor- 
tation  de  67,881  fr. 

L'Importation  est  k  la  Consommation  :  :  100  :  4;  rimportation  est  à 
TExportation  ::  100  :  23. 

*♦  Pendant  la  seconde  période  la  moyenne  de  l'Importation  est  de 
585,992  fr.  ;  celle  de  la  Consommation  de  10,127  fr.  ;  celle  de  l'Exporta- 
tion de  104,589  fr. 

L'Importation  est  à  la  Consommation  :  :  100  :  4  3/4;  l'Importation  est 
à  l'Exportation  :  :  100  :  17  3/4. 
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EXPORTATION  ANGLAISE. 


TabL  XXV. 


VALEURS  DES  PRODUITS  EXPORTÉS. 


LIEUX  DE  DESTINATION. 


186S. 


185i. 


France  . 
Portugal. 


Philippines  (îles)  • 
États-Unis.  .... 

Mexique 

Brésil 

Buénos-Ayres.  .  . 

Chili 

Pérou 

Iles  du  détroit  .  . 

Malte 

Indes  orientales.  . 

Australie 

Canada  

Guyane  anglaise.  . 
Indes  occidentales 
Autres  pays.  •  .  . 


L'Importation  était  de.  .  . 


L*Exp.  fr.  a  dépassé  Plmp.  de 


Ht.  st 

1,425 
3,79/1 
2,661 
3,509 

> 

3,162 

1,284 

16,216 

> 
6,651 
7,871 
2,581 

» 

81,364 
6,119 

4,680 
36,096 


176,396 
114,256 


francs. 

37,050 
98,644 
69,186 
91,234 

> 
82,212 
33,384 
395,616 

» 
172,926 
204,646 
67,106 
» 

2,114,996 
133,094 

121,680 
938,496 


4,660,270 
2,970,678 


1.  st. 
61,139  11,589,592 


Ht,  st 

1,152 
3,303 
2,300 
6,221 
1,148 
2,755 
1,280 

10,261 
1,196 
9,355 
9,961 
1,631 
1,107 

22,325 

76,724 

5,163 

4,848 

» 

13,621 


173,251 
112,666 


l,st 
60,585 


L'Exportation  franc,  avait  atteint 
L'Importation  franc.        — 


3,498,068' 
123,580 


L'Expert  franc,  a  dépassé  l'Im.  de       3,374,488' 


francs. 

29,952 
85.878 
69,800 

135,746 
29,848 
71,630 
33,280 

266,786 
31,096 

243,230 

258,986 
42,406 
28,782 

580,450 
1,994,824 

134,238 

126,048 

354,146 


4>604,526 
2.929,316 


1,575,210 


3,879,711' 
189,490 


3,690,221' 
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MOUVEMENT  GOMMERUAL  DES  INSTRUMENTS  DE    MUSIQUE 
EN  HOLLANDE,  EN  1852. 

TabL  XXVII. 


UEUX 

IMPORTATION. 

LIEUX 

EXPORTATION. 

DE 

INSTRUMENTS  DIVERS. 

DE 

INSTRUMENTS  DIVERS.  Il 

1 

PROVENANCE. 

FLORINS. 

FRANCS. 

DESTINATION. 

FLORINS. 

FRANCS. 

2f.  15 

3f.  15 

Hanovre 

904 

2,137 

Hambourg. 

1,080 

2,342 

Hambourg. 

1,590 

3,418 

Assoc.  allem. 

6,380 

1,3717 

Assoc.  allem. 

9&,89/i 

204,022 

Russie. 

7,040 

15,136 

Russie. 

706 

1,518 

Belgique. 

4,604 

9,898 

Belgique. 

116,426 

250,316 

Angleterre. 

27,256 

5,8600 

Angleterre. 

7,625 

16,176 

France. 

2,572 

5,530 

France. 

33,084 

71,130 

Portugal. 

400 

860 

Turquie. 

600 

1,290 

Espagne. 

1,100 

2,365 

Java. 

1,915 

4,117 

Java. 

30,140 

64,791 

Curaçao. 

200 

430 

Amérique  N. 

4,910 

10,566 

Surinam. 

200 

430 

Venezuela. 

70 

150 

Curaçao. 

800 

1,720 

Surinam. 

979 

2,104 

258,159 

554,454 

87,312 

187,669 

Les  instrui 

1 

nents  sont  en  masse 
instrumei 

confondus  r1an5 
its  divers. 

\  la  catégo 

Pie  des      1 
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Tabl, 

XXXI. 

1851. 

1853. 

1855. 

VALEUR  EN 

VALEUR  EN 

VALEUR  EN 

LIEUX  DE  DESTINATION 

dollars. 

Il 

i^DCS. 

dollars. 

francs. 

dollars. 

francs. 

Association  allemanda 

» 

450 

825 

791 

4,392 

Australie. 

» 

> 

2,373 

1,379 

7,565 

41,607 

Belgique. 

805 

4,425 

» 

» 

» 

» 

Brésil. 

/^OO 

2,200 

> 

> 

212 

1,166 

Buenos-Ayres. 

AOO 

2,200 

420 

2,310 

3,714 

20,427 

Canada. 

35.898 

197,433 

31,440 

172,920 

20,484 

112,662 

Poss—  AngL  d'Am.  du  N. 

903 

49966 

4,007 

22,038 

503 

2,766 

Chili. 

» 

9 

> 

» 

4,214 

23,177 

Chine. 

> 

» 

» 

» 

1,415 

7,782 

Cuba  et  Porto-Rica 

5,384 

29,612 

2,188 

12,034 

157 

863 

Guiane  anglaise. 

» 

» 

175 

962 

» 

9 

Id.  hollandaise. 

340 

1,870 

» 

» 

» 

» 

Haïti. 

295 

1,622 

394 

2,167 

152 

836 

IndesOccid.  Espagnoles. 

1,555 

8,552 

1,275 

7,012 

356 

1,958 

Id.      Danoises. 

50 

275 

110 

605 

610 

3,355 

Id.      Hollandaises. 

340 

1,870 

500 

2,751 

382 

2,217 

Id.      Anglaises. 
Id.      Suédoises. 

» 

> 

1,937 

10,653 

435 

2,612 

> 

> 

> 

» 

160 

880 

Cap  de  Bonne-Es^rance. 

» 

> 

1,116 

6,138 

65 

357 

Nouvelle-Grenade. 

2,393 

13,161 

2,000 

11,000 

337 

1,853 

Honduras. 

174 

957 

'  » 

j» 

8 

44 

Mexique. 

2,737 

15,052 

2,689 

14,789 

4,908 

26,994 

Pérou. 

» 

» 

116 

638 

687 

3,778 

Philippines  (Iles). 

350 

1,825 

> 

» 

» 

» 

République  centrala 

3 

> 

» 

> 

1,421 

7,815 

Sardaigne. 

1,070 

5,885 

> 

> 

» 

» 

Uraguay. 

» 

> 

407 

2,238 

2,963 

16,296 

Venezuela. 

» 

» 

305 

1,677 

2,486 

13,673 

Iles  Sandwich. 

» 

» 

» 

» 

120 

660 

Autres  pays  d'Asie, 

200 

1,100 

> 

» 

» 

1 

Id.    d'Afrique. 

127 

698 

» 

> 

» 

» 

TOTAUX. 

55,700 

306,350 

52,397 

288,172 

54,146 

297,803 

"          '            Il 
DolUr  calculé  à  5  fr.  50.                                     | 

NOMENCLATURE  PAR  ORDRE  ALPHABÉTIQUE 


DES  INSTRUMENTS  ET    APPAREILS  DIVERS    CITÉS  DANS  LES   DEUX   VOLUMES. 


Abécédaire  musical,  I*,  636. 
Abrégé  pneumatique,  I,  514, 
Accordéon,  2/i  ;  1, 192. 
Accordéon  harmonieux,  I,  426. 
Accordéon  à  piston,  I,  457. 
Accordéon  piano,  I,  520. 
Accordéon  orgue,  I,  524 
Accordéon  symphonica,  I,  526. 
Accordo,  252. 
Acoucryptophone,  128. 
Adiaphonon,  I,  104,  145. 
iïx)l-harmonica,  I,  145. 
iEoline,  I,  103,  190. 
iEolos-clavier,  I,  127. 
iEolodicon,  1, 128,  190. 
iEolo-melodicon,  1, 104. 
iïk>lo-pentalon,  I,  145. 
^olopnone. 
Aéréphone,  I,  191. 
Aeroctavicorde,  I,  77. 
Alto,  253,  257  ;  I,  47,  49. 
Altoviola,  257. 
Amphicordum,  285. 
Anche  libre,  1, 186. 
Anche  libre  à  piston,  1, 427. 
Anémocorde,  265  ;  I,  77. 
Angélique,  285. 
Antiphonel,  1,  205,  460. 
Apollon,  285 
Apollo-Lyra,  I,  367. 
Apollonicon,  I,  400. 
Apollonîon,  I,  74* 
Araine,  201. 
Archet,  I,  105. 
Archi-Gimbalo,  285. 
Archi-Luth,  222. 
Archî-Viole,  286. 


Archi-Viole  de  Lyre,  286. 
Arigot,  94,  99,  100,  198. 
Arpanetta,  221, 
Arpone, 
Aura,  I,  146. 
Auto-panphone  I,  431, 


Bacciolo,  283. 

Bancloche,  274. 

Baroxiton,  I,  511. 

Baryton,  I,  504. 

Bassanelli,  201. 

Basse,  64- 

Basse-cor,  I,  80, 111, 

Basse  de  cor  de  Basset,  I,  507. 

Basse  de  Flandres,  232. 

Basse  d'harmonie,  I,  130, 150. 

Basse  Hom,  I,  130. 

Basse-Orgue,  ï,  111. 

Basse-trompette,  I,  111. 

Basse  tuba. 

Basse  de  viole  à  clavier,  286. 

Basson,  67  96,  200  ;  I,  39,  48,  61, 63. 

Basson  (contre),  I,  61,  64. 

Basson  à  fusée,  286. 

Basson  russe,  205  ;  I,  63. 

Bassonore. 

Basune,  203. 

Batiphone,  I, 

Bedon,  265,  267. 

Bellonéon,  I,  78. 

Bignou,  207. 

Bissex,  223,  286. 

Bombardon,  I,  64,  65,  68. 

Bonaccordo,  286. 

Bracelet,  I,  432. 

Bras  (appareil  du),  I,  461. 


(*)  VI  précédaDt  les  Numéros  indique  le  Second  ▼olume. 
2*   PARTIE. 
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Buccin,  I,  39. 

Buccine,  201, 

Bûche,  286. 

Bugle,  302;  62,  68,110. 

Buizine,  203. 

Bussine,  203. 

Buze,  203. 


Caisse,  265. 

Caisse  (grosse),  96,  266  ;  ï,  37,  39, 

61,  6/i,  68, 
Caisse  claire,  266  ;  I,  39,  6^,  68. 
Caisse  roulante,  266;  I,  37,  39,  66. 
Calamel,  199. 
Campana,  37/i. 
Canon,  231. 
Canon  (demi),  152. 
Canon  (pièce  de),  106. 
Carillon,  275,  287. 
Cases  sonores,  I,  /i27. 
Cassi-flûte,  1,  529. 
Castagnette,  276,  287. 
Célestino,  287. 
Cervelas,  200. 
Chalemelle^  199, 205. 
Chalumeau^  199  ;  l,  187. 
Chalumeau  allemand,  198. 
Changuion,  I,  657. 
Chapeau  chinois,  283. 
Cheng,  1,  185. 
Chevrettes,  205. 
Chiffonnier,  169,  217. 
Chirogymnate,  I,  632. 
ChitaromC:  222. 
Chordaulolicon,  287. 
Chorus,  206. 
Chroroamètre,  I,  156. 
Chronomètre  français,  1, 116. 
Chronomètre  musical,  1, 81,  88, 115. 
Chrononoroe,  1, 633. 
Cimbalo,  290, 
Cistre,  223, 

Cithare  anglaise,  1,  691. 
Clair-accord,  I,  525. 
Clairon,,  71,  99,  205;  î,  62.  111. 
Clairon  métallique,  1, 130. 
Claquebois,  271,  273. 
Clarine,  201. 
Clarinette,  96,  195 ,-  I,  27,  39,  68, 

69,  61,  66,  80,  102. 
Clarinette  (petite),  I,  68. 
Clarinette  alto,  I,  63,  68,  108. 
Clarinette  basse,  20, 1,  80, 105, 169. 
Clarinette  basse,  sans  trou,  I,  508. 


Clarinette  contrebasse,  T,  506. 
Clarinette  multiphone. 
Clarinette-Muller,  1,  108. 
Clarinette-Simiot,  ï,  167. 
Clarinette  à  rouleaux,  I,  80. 
Clarinette  en  la  b,  I,  6& 
Claronceau,  201,  205. 
aavecin,  71,  91, 166,  226. 
Clavecin  acoustique,  287. 
Clavecin  d'amour,  225. 
Clavecin  Angélique,  225. 
Clavecin  à  archet,  287. 
Clavecin  constant  accord,  287. 
Clavecin  diviseur,  288. 
Clavecin  double,  226. 
Clavecin  à  double  résonnance,  288, 
Clavecin  électrique,  288. 
Clavecin  harmonique^  287. 
Clavecin-luth,  288. 
Clavecin  à  marteau,  288. 
Clavecin  à  maillet,  228. 
Clavecin  orchestre,  288. 
Clavecin  organisé,  289. 
Clavecin  parfait  accord,  239. 
Clavecin  à  queue,  225. 
Clavecin  royal,  289. 
Clavecin  transpositeur,  289. 
Glavecin  à  touches  brisées,  288. 
Clavecin  vertical,  225. 
Clavecin-vielle,  289,  263. 
Clavecin-viole,  289. 
Clavi-accord,  I,  529. 
davicor,  I,  393. 
Clavicorde,  226. 
Clavier  harmonieux^  1, 625. 
Clavi-grade,  1,  535. 
Clavier  de  poche,  I,  533. 
Clavier  pneumatique,  I,  533. 
Clavier  harmonique,  I,  633.  655. 
Clavier  à  ressort. 
Clavier  mil-accord,  I,  626. 
Clavier  géométrique,  f,  638. 
Clavier  multiphonique,  I,  661, 
Clavier  tianspositenr  h  piston,  1, 654. 
Clavier  mécanique,  I,  667. 
Cla-Violin,  I,  165. 
Clavi-Cylindre,  1,  73. 
Clavi-Cymbalum,  226. 
Clavi-Harpe,  I,  95. 
Clavi-Lyra,  I,  93. 
Clavi-Mandore,  290. 
Clavi-Therium,  290. 
Clavi-tube,  I,  130. 
Cla-viola,  I,  667. 
Claviphone,  I,  658. 
Clé-dominguez,  1, 663. 
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Cliquettes,  !282. 

Cloches,  37»  98,  273,  290. 

Clochettes,  290. 

Colachon,  222. 

Colin-tampon,  266. 

Componinm,  1, 126. 

(k)mpositeur  niasical;  I,  463. 

Concertina,  1,  195,  427. 

Consonnante,  290. 

Contra-horn,  1,  451. 

(.ontrebasse,  253,  258,  1,  48,  49. 

Contrebasse  à  clavier,  I,  71. 

Coutrebasson. 

Coquille-harmonique,  1,  525. 

Cor,  66,  97,  99;  1,  37,  39,  48,  61. 

Cor  Anglais,  201. 

Cor  de  Basset.  198;  I,  63,  64,  108. 

Cor  chromatique,  1, 64, 114. 

Cor  ténor  chromatique,  I,  64,  65. 

Cor  double,  291. 

Cor  enchanté,  I,  368. 

Cor  euphonique,  I,  509. 

Cor  omnitonique,  I,  149,  369,  453. 

Cor-basse,  I,  64,  80. 

Cor  désignai,  1,  64,  65,  67,  392. 

Cor  de  Kent,  1,  64, 66. 

Cor  en  si  bémol  alto,  I,  65. 

Cor  en  la  bémol,  I,  425. 

Cor  en  fa,  1,  65. 

Cor  à  piston,  f,  62. 

Cor  transpositeur,  I,  512. 

Cordes  harmoniques,  1,  421. 

Cordomètre. 

Corne  d'appel,  202, 

Cornemuse,  96, 149,  206. 

Cornet,  63,  72,  94, 160,  205. 

Cornet  à  Bouquin,  203. 

Cornet  à  coulisse. 

Cornet  miniature,  I,  509. 

Cornet  Distin,  I,  512. 

Cornet  à  piston,  20;  I,  62,  68. 

Corneteau,  202. 

Cornone,  I,  513. 

Cornoon,  1,  425. 

Courtaud,  200. 

Crécelle,  274,  282. 

Cristallocorde,  291. 

Cromomes,  200. 

Crotales,  275. 

Crouth,  18,  135,  242. 

Cymbala,  97. 

Cymbales,  51,  94,  274  ;  I,  37,  39,  61. 

Gythare,  51. 

Czacan,  I,  80. 


Dactylion,  I,  400. 
Dactylographe,  l,  146. 
Darabooka,  264. 
Decacorde,  I,  158. 
Denis  d'or,  291. 
Diacorde,  283. 
Diapason  omnicorde,  ï,  533. 
Diapason  nouveau,  1,  533. 
Diapason  Wolfsohn,  1,  433. 
Diapazorama,  I,  155. 
Digital  (Appareil),  I,  461. 
Dital-harpe,  I,  70,  356 
Dittanaclasis,  1,  73. 
Dodecachordon,  217. 
Doppioni,  200. 
Doucine,  200. 
Doulcine,  59, 66. 
Dulcian,  200. 
Dupleix,  1, 512. 


Echappement  composé,  I,  44«$. 
Echappement  continu,  1 ,  552. 
Echomètre,  291, 
Echelettes,  271. 
Eolicorde,  I,  128. 
Eoli  Courtier,  I,  428. 
Eolodicon,  I,  102. 
Epinette,  63,  160,  224. 
Epînette  à  archet,  291. 
Epinette  expressive,  292. 
Epinette  à  marteaux,  292. 
Epinette  à  orchestre,  292. 
Eschqueif,  277. 
Estives,  201. 
Eumatia,  I,  78. 
Euphone,  292,  I,  73,  129. 
Euphonicon,  I,  427,  514. 
Euphonium,  I,  426,  518. 
Euphotine,  I,  521. 


Fagot,  I,  66. 

Fagotto,  200. 

Fifres,  63,  96,  99,  100,  160,  198. 

Fistules,  59. 

Flagel,  196. 

Flageol,  196. 

Flageolet,  1, 108. 

Flageolet  double,  1, 108. 

Flageolet  à  clef,  1,  149. 

Flugeor,  I. 
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Flûte,  35,  53,  7i  ;  I,  37,  39,  Û8,  61. 

Flûte  française,  I,  420. 

Flûte  d'Amour,  I,  507. 

Flûte  allemande,  166,  198. 

Flûte  Behaigne,  152. 

Flûte  en  cristal,  I,  90. 

Flûte  harmonique,  292  ;  1,  153. 

Flûte  double,  196. 

Flûte  droite,  73. 

Flûte  longue,  196. 

Flûte  octaviante  (jeu  de),  293. 

Flûte  de  Pan,  U2, 198. 

Flûte  traversière,  166,  197. 

Flûteole,  I,  650. 

FlûUna  1,  /i28. 

Flûtina-polka,  1,  518. 

Fort-bien,  227. 

Forte-Campano,  I,  ili6. 

Forte-Piano,  226. 

Frestel,  198. 


Galoubet,  197. 

Geigen-Glavicimbal,  I,  36A. 

Gemelli,  I,  512. 

Générateur  sonore,  I,  32. 

Gigue,  249. 

Goudock,  241. 

Graisle,  201,  203. 

Grelots,  275. 

Gros-Bois,  200. 

Guide-accord,  I,  534. 

Guide-accord  à  répercussion,  1, 534* 

Guide-accord  à  rép.  multiple,  1, 534. 

Guide-archet,  I,  533. 

Guide-doigt,  I,  532. 

Guide  du  bras  gauche,  1, 433. 

Guide-main,  206. 

Guide-pied,  1,  462. 

Guigeme. 

Guimbarde,  1,  185. 

Guitare,  51,  71,  166  ;  I,  71,  95,  124. 

Guitare  d'Amour,  1, 505. 

Gaitare  allemande,  223. 

Guitare  à  clavier,  295. 

Guitare-écho,  295. 

Guitare-harmonica,  1, 124. 

Guitare  latine,  223. 

Guitare-lyre,  I,  95,  157,  482. 

Guitare-basson,  I,  158. 

Guitare  mauresque,  223. 

Guitare  multicordes,  I,  357. 

Guitare  perfectionnée,  I,  138. 

Guitarion,  I,  357. 

Guiterne,  152. 


Guiterne  Moresch,  152, 
Gymnase  du  piano,  I,  462. 
Gymnase  du  doigt,  I,  533. 


Harmomello,  I,  73. 
Harmonica,  270  ;  I,  78. 
Harmonica  de  bouche,  I,  191. 
Harmonica  de  bois,  I,  373. 
Harmonica  à  clavier,  293, 1,  78, 146, 
Harmonica  à  cordes,  2931 
Harmonica  météorologique,  293. 
Harmonica  virginal,  293. 
Harmonica  métallique,  I,  74,  192. 
Harmonica  à  touches,  1, 74. 
Harmonica  célestina,  I,  75. 
Harmonica  piano,  1, 76. 
Harmonica  doubte,  I,  78. 
Harmonica  à  ressorts. 
Harmonicon,  293;  I,  73. 
Harmonion,  ï,  78. 
Harmonicello,  I,  79. 
Harmonicorde,  I,  102,  205,  5i& 
Harmonie  d'Orphée,  I,  104. 
Harmoniphon,  1, 192,  462,  526. 
Harmoniflûte,  I,  526,  527. 
Harmonista,  I,  527. 
Harmonomètre,  I,  401. 
Harmonium,  1, 195,  427. 
Harmonium,  double  effet,  I,  52& 
Harmonium  transpositeur,  1, 458. 
Harpe,  51  à  149,  218.  I,  48,  49. 
Harpe  à  clavier,  294. 
Harpe  Ditale,  1,  481. 
Harpe  double,  70. 
Harpe  d'Eole,  232. 
Harpe  guitare,  I,  378. 
Harpe  chromatique,  I,  71,  91. 
Harpe  à  7  pédales,  I,  70. 
Harpe  à  chevilles,  I,  89. 
Harpe  harmoni-forte,  I,  91. 
Harpe  àd.  mouvement  1, 92,  Ifô. 
Harpe  d'harmonie,  I,  94. 
Harpe  perpendiculaire,  I,  123. 
Harpe  luth-guitare,  I,  124. 
Harpe  lyre  I,  138. 
Harpe  harpinella,  B,  94. 
Hautbois  62  ;  I,  37. 
Hautbois  d'amour,  199. 
Hautbois  des  forêts,  199. 
Hautbois  de  Poitou,  199. 
Helicon,  I,  513 
Helicor. 

Hell-Uom,  i,  425. 
Homonophicon  (appareil],  I,  457. 
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Heptacorde,  I,  l/i8. 
Horloges  à  musique,  I,  88. 
Huchet;201. 

I  J  K 

Interprête  musical  (app.),  I,  662. 
Indicateur  musical  (app.),  I^  663. 
Joujou  musical,  I,  532. 
Kallist-Organon,  I,  152. 
Keou-Kin,  I,  185. 
Keraulophone  (jeu  de)  I,  516. 
Kinnor;  217. 


Lineographe,  I,  601. 

Lirone;268. 

Litues  ;  99. 

Loures:  205. 

Luth  ;  31. . 

Luth  (Basse  de)  ;  222. 

Luth  clavecin,  296. 

Lutrin  mécanique,  I,  72. 

Lyra;  266- 

Lyre  ;  31,  50,  73, 1,  71,  126, 

Lyre  allemande,  296* 

Lyre  à  bras,  296. 

Lyre  organisée,  1, 72. 

Lyre  ventura,  I,  681. 


Mélophonorgue,  1, 626. 
Ménual,  203. 
Merline,  296, 
Métorome. 
Métromètre,  297. 
Métronome,  I,  H5. 
Métronome  accentîng,  1, 372. 
Métronome  perfectionné,  I,  533. 
Micro-modul,  86^ 
Microscome  musical,  297. 
Mil  accord  (clavier),  I,  626. 
Modificateur-Loret,  I,  &55-662. 
Modul-accorde,  I,  660. 
Monochord,  215-231. 
Monochordion,  215. 
Mouscorde,  215. 
MuUerphone,  I,  607. 
Muse  de  Bled,  205. 
Musette,  205. 
Musicographe,  I,  529. 


Nable,  217. 

Nacaires,  98, 152,  266. 
Nicordo,  290. 
Ninfali,  209, 
Noie,  276. 
Nolete.  276. 


Magade,  217. 

Magas,  215. 

Machine  à  musique,  I.  527. 

Main  harmonique,  196. 

Mandoline,  222. 

Mandoline  milanaise,  222. 

Mandoline  napolitaine,  222.     • 

Mandore,  222. 

Mandolle,  222. 

Maronettes,  281. 

Matraca,  296. 

Mélochrone  (mécanique),  I,  630. 

Mélodica.  295. 

Mélodicon. 

Mélodeon,  I,  659. 

Mélodium,  I,  195. 

Mélodina,  1, 525. 

Mélodium  &  timbre,  1, 667. 

Mélodore,  I,  650. 

Mélographe,  295. 

Meloni-cor,  1, 511. 

Mélophilon,  i,  658. 

Mélophone,  l,  195,  626. 


Octeophone,  297. 
Octobasse,  I,  865-503. 
Odestrophedon,  01,  628. 
GEdelphone,  I,  16. 
CEriphone,  1,152. 
Oliphant,  97,  201,  202. 
Oraerti,  239. 
Ophibaryton,  I,  622. 
Ophicléïde,  205. 
Ophicléïde  basse,  I,  68. 
Orphimonocléïde,  I,  151. 
Orchestre  mécanique,  1,  75. 
Orchestrino,  I,  76,  366. 
Orchestrion,  297;  I,  76,  167,  628. 
Organino,  I,  195,  626. 
Organo,  297. 
Organo  (archi),  297. 
Organo-Chordon,  298. 
Organophone,  I,  528. 
Organo -Lyricon,  I,  101. 
Organo-Violine,  190. 
Orgues,  56,  59,  63,  68,  71,  73. 1,  80. 
Orgues-Autophone,  1, 516. 
Orgues  de  Barbarie,  175. 
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Orgues  Barestate,  I,  ôl/i. 

Orgues  Gabias. 

Orgues  à  cylindre,  210;  I,  90. 

Orgues  Diaviton,  I,  615. 

Orgues  expressives,  211  ;  1, 48,  Il/lu 

Orgues  enharmoniques,  I,  515. 

Orgues  expressives  de  voyage. 

Orgues  hydrauliques,  209. 

Orgues  kéraulophon,  1,  514. 

Orgues  à  jeu  de  Cbambord,  I,  517. 

Orgues  mécaniques,  298. 

Orgues  à  levier  pneumatique,  I,  516. 

Orgue  métallique,  298. 

Orgue  mil  accord. 

Orgue  piano,  I,  b2li. 

Orgue  à  piston,  I,  80. 

Orgue  vertical  à  répercus.  I,  521. 

Orgue  à  clavier  grégorien,  i,  523. 

Orgue  guide  ace  du  lutrin,  1, 525. 

Orgue  à  percussion. 

Orgue-orchestre. 

Orgue  phonochronique,  I,  516. 

Orgue  à  piston,  I,  515. 

Orgue  Poly  harmonique,  I,  526. 

Orgues  portatives,  209. 

Orgues  positives,  209. 

Orgues  pneumatiques,  209. 

Orgues  régales,  210. 

Orgues  reproductrrices,  I,  516. 

Orgues  à  réservoir  d*expres,  1,  518. 

Orgues  soutien  de  la  voix,  I,  518. 

Orgues  en  table,  210;  I,  52a 

Orgues  trompette,  I,  145. 

Orgues  sans  tuyaux. 

Orgue  vocal,  I,  435. 

Orgue  à  vapeur,  I,  426. 

Orgue  de  voyage,  1,  428. 

Orguettes,  209. 

Orphéon,  298;  1,76. 

Orphéoron,  298. 

Orphéoréon,  223. 

Oiseaux  mélomanes,  297. 

Orthopédique  (appareil),  I,  461. 

Ouïe  (organe  de  T)  183. 


Panaulon,  I,  108. 

Pandore,  223. 

Panharmonico  matliématique,  298. 

Panharmonium  I,  78. 

Panmélodion,  I,  101. 

Pantophone,  I,  129. 

Panormo,  I,  482. 

l'atouille,  272. 

Pavillon  chinois,  298  ;  1,  37,  39. 


Pelitti-fero,  1, 425. 

Pelittitone,  I,  453. 

Penorion,  223. 

Pentalon,  224. 

Pentecontachordon,  398. 

Phonikon,  I,  453. 

Phonomètre,  I,  418. 

Phonorganon,  1, 102. 

Physharmouica,  I,  103, 190. 

Physharmonium,  I,  300. 

Pianino,  I,  96. 

Pianiste  mécanique,  I,  527. 

Piano,  227;  1, 72,  73, 90,  96, 124,  etc. 

Piano  apythmolum  proterique,f,361. 

Piano  basque,  I,  429. 

Piano  carré,  227  ;  I,  95. 

Piano  à  clavier  double,  I,  72. 

Piano  à  clavier  demi-ovale,  I,  72. 

Piano  à  clavier  tournant,  1, 378. 

Piano  à  clavier  de  pédale,  298. 

Piano-Clara,  I,  378. 

Piano  Gledi  harmonique,  1,  387. 

Piano-colonne,  I,  98. 

Piano  conducteur,  I,  360. 

Piano-Goncertina,  I,  399. 

Piano  à  cordes  croi»^,  I. 

Piano  sans  corde,  1, 145,  147,  426. 

Piano-constant  accord,  1,  491. 

Piano  à  corps  résonnant,  1,  361. 

Piano  à  cylindre,  l,  528. 

Piano  à  cylindre  demi-incliné,  1,496. 

Piano  droit,  1,  97. 

Piano  diaphonique,  I,  502. 

Piano  diplophone,  I,  443. 

Piano  Dîttanaclasis,  I,  73. 

Piano  double,  299. 

I>iano  à  double  clavier,  299,  872. 

Piano  à  dou.  clav.  indépend,  1, 121. 

Piano  double  et  à  cylindre,  1,  98. 

Piano  à  double  échappement,  1, 125. 

Pianbàdou.  table  d'harro.,  1,445,496. 

Piano  à  double  ton,  I,  141. 

Piano  à  double  traction,  I,  442. 

Piano  à  double  queue. 

Piano  droit  double,  I,  497. 

Piano  écran,  1,  879. 

Piano-enharmonique,  I,  98, 144. 

Piano  ellyp tique,  1, 139. 

Piano  ellyptique  à  4  cordes,  1, 140. 

Piano  éolien,  I,  152,  399,  501. 

Piano  éolique,  1, 128. 

Piano  sans  fond,  I,  143. 

Piano  forta 

Piano  fortissimo. 

Piano  giraflfe.  1,  73. 

Pianographe,  1. 
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Piano-harmonomètre,  f,  /i33. 

Piano-harmonica,  I,  76,  90. 

Piano  à  jalousie,  I,  A96. 

Piano-lyre,  I,  399. 

Piano  mécanique^  299. 

Piano  mégalophone,  r,  l/i3. 

Piano  mélographe,  I,  98,  iliii,  38iï. 

Piano  michrochordon,  I,  485. 

Piano  miniature,  I,  697. 

Piano  Mozart,  I,  491. 

Piano  octaviant,  I,  143,  499. 

Piano  organisé,  I,  399,  520. 

Piano-orgue,  1, 129,  659. 

Piano  à  pédalier,  I,  446. 

Piano  phonographe,  I,  418. 

Piano  à  pédale  expressive,  I,  486. 

Piano-piccolo. 

Piano  pianicorde,  I,  442. 

Piano  portatif,  I,  124. 

Piano  pyramide,  1,  73. 

Piano  à  queue  verticale,  I,  495.  • 

Piano  à  queue^  I,  72. 

Piano  régulateur,  I,  490, 

Piano  rond,  1,  361. 

Piano  à  répétition  indéfinie,  I,  496. 

Piano-secrétaire,  I,  415. 

Piano  scandé,  I,  500. 

Piano  à  sommier  fondu. 

Piano  à  sommier  isolé,  I,  141. 

Piano  à  sommier  prolongé,  I,  142. 

Piano  à  sons  prolongés. 

Piano  à  sons  soutenus,  1, 417. 

Piano  à  touches  d'accident,  1,  492. 

Piano  en  table,  1, 361. 

Piano  à  table  bombée,  I,  495. 

Piano  à  tambourin  et  sonnettes,  1,72. 

Piano-Tonmuld  mécanique,  1,419. 

Piano  transpositeur,  I,  126,  383. 

Piano  trémolo,  1,  485. 

Piano  trémolophone,  I,  416. 

Piano  unicorde,  I,  160. 

Piano  vertical,  1, 72,  73, 70, 143, 490. 

Piano  vertical  à  double  clav.,  1, 144. 

Piano  viole,  285. 

Piano  violino,  I,  499. 

Piano  de  voyage.  I,  501. 

Piano  planographe,  I,  418. 

Pianorgue,  I,  459. 

Pibole,  205. 

Piccolo,  1,  66. 

Pipeaux,  198. 

Piston  Gambaro,  I,  451. 

Piston  Périnait,  I,  510. 

Piston  fanfare,  I,  514. 

Piston-basse,  I,  422. 

Piston  emboliclave,  I,  423. 


Piston  à  perce  conique,  I,  452. 
Piston  à  moteur  vertical,  I,  453. 
Piston  curviligne,  I,  453. 
Plectre,  216. 
Plectro-lyra,  I,  358. 
Plectrœciphon,  I,  145, 146,  364. 
Pleximètre,  I,  151. 
Pochette,  253. 
Poïkilorgue,  I,  399. 
Polka,  I,  459. 
Polycorde,  I,  79. 
Polyplectrum,  I,  145, 147,  364. 
Polysonor,  i,  447. 
Poly-toni-clavicordium,  299. 
Porte-guitare. 
Presse-anche,  I,  451. 
Prêtée,  290. 

Psalmodicon,  I,  151,  367. 
Psalterion,  51, 59, 66,  149,  216. 
Pupitre  mécanique,  I,  84. 
Pythaule,  206. 


Quinticlave. 
Quinton,  258. 


Râbel,  274. 

Ravanastron,  238. 

Rebàb,  241. 

Rebec,  57,  59,  66, 98,  163, 

Réflecteur  sonore,  B,  402. 

Rectificateur  musical,  I,  462. 

Régale,  71. 

Régale  de  Bois,  275. 

Régale  de  percussion,  273. 

Régulateur  harmonique,  I,  40i. 

Répétiteur  à  brisure  (méc.),  1, 441. 

Répétiteur  (mécanique),  I,  441. 

Rhythmomètre,  299. 

Rote,  220,  242. 

Roulettes  à  ressorts,  I,  433. 

Rubebe,  246. 


Sacomuse,  205. 
Sambuque,  217. 
Salping-organum,  I,  145. 
Saquebute,  63,  66, 160,  203. 
Sarrusophone,  I,  513. 
Saxhorn,  I,  423. 
Saxophone,  20  ;  I,  68, 449. 
Saxotromba,  I,  451. 
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Saxtuba,  1, 513. 

Scallchin,  278. 

Schryari,  201. 

Seing,  27/i. 

Semelo-mélodium^  I,  533. 

Séraphine,  £,  427. 

Serinette,  210,  299. 

Serpent,  105,  205;  1,  37,  39,  6li,  66. 

Serpent-coutrebasse. 

Serpent  russe,  I,  68. 

Sirène,  1, 153. 

Serrure  de  transposition,  I,  /i/i6. 

Sirenion,  I,  l/i2. 

Sistre,  33,  51 ,  275. 

Somroerophone,  I,  /i25. 

Sommier  à  pression  d'air  unif. ,  I,  /|25. 

Sonnaille,  27â. 

Sonnettes,  275. 

Sonomètre,  299;  I,  82,  83. 

Sonotype,  I,  533. 

Sordunum,  201. 

Sostenente  piano-forté. 

Sou£Qets  compensateurs,  I,  462. 

Souflets  prismatiques,  I,  455. 

Soupape  isopneume,  [,  455. 

Sourdeline,  206,  206. 

Sourdine,  300. 

Sphère  harmonique,  I,  81,  82. 

Squille,  274. 

Stenochire.  I,  433. 

Sténographone,  I. 

Strohfiedel,  271. 

Symphonie,  237,  265. 

Symphonistar-Guichenée. 

Symphonion,  I,  132. 

3ymphoniura,  I,  456. 

Syringue,  42,  73.  198. 


Tablettes,  263. 

Tabor,  263. 

Tabourin,  263. 

Tambour,  63,  96,  98,  160,  260,  265. 

Tambour  à  main,  663. 

Tambour  Suisse,  265. 

Tambourin,  101,  263,  267. 

Tambourin  Basque,  267. 

Tambourin  Provençal,  267. 

Tara-Tam,  279. 

Tarolles. 

Téleochorde,  300. 

Téléphone,  1, 147. 

Ténor-Tuba. 

Ténor  Bombardon,  I,  391. 

Théorbe,  66, 166,  222. 


Théorbe-clavecin,  300. 

Théorgua 

Thsang,  I,  185. 

Tsang-nouveau,  I. 

Terpolium  1, 103, 128. 

Tîbies  99 

Timbales,  51,  79, 101,  267  ;  I,  429. 

Timbales  chromatiques,  I^  538. 

Tintinable,  274. 

Touche  phonograde^  1, 433. 

Tournebout,  200. 

Tournepage,  1,373. 

Transmetteur  du  son,  I,  373. 

Transpositeur  musical,  I,  373, 460. 

Transpositeur  (mécanisme),  I,  453. 

Tremolophone,  1, 146. 

Trepie.  277, 

Triangle,  277. 

Triblière,  201. 

Trigone,  217. 

Triphon,  I,  100. 

Tritonicon,  I,  507. 

Tritons  harmonieux,  54. 

Trochleon,  1, 102. 

Tromba-basse,  1,  67. 

Tromba-piano,  I,  502. 

Trombe,  1, 111. 

Trombone.  63, 63,  204. 

Trombone  à  piston. 

Trombone  chromatique,  I,  510. 

Trombotonar,  1, 512. 

Trompes. 

Trompettes,  51,  71,  94,  99  à  204. 

Trompettes  à  clefs. 

Trompettes  harmoniques,  204. 

Trompettes  à  piston. 

Trompettes  chromatique,  1, 110. 

Trompettes-trombones,  1, 131. 

Trompettes  à  ventilateur,  1, 150, 

Trompettes  en  bois,  I,  150. 

Trompettes  rompues,  204. 

Trompettes  marines,  81,  232. 

Trompettes  timbales,  1,  530. 

Trompettine,  I,  512. 

Tourne-Feuille,  1, 532. 

Tourne-Page,  I,  532. 

Tuba,  97. 

Tube,  201. 

Tube  droit,  45, 

Tympana.  97. 

Tympanum,  224. 

Tympanischiza,  332. 

Typotone,  1, 155. 
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Uranion,  I^  101. 

Ventura  britannique,  I,  482. 

Venturine,  I,  /i32. 

Vielle;  57,  63,  149,  152,  233,  250. 

Viola  touche,  I,  431. 

Viole  ;  59,  66,  71,  166,  245,  250. 

Viole  alta;  248. 

Viole  d'amour,  252, 1,  79. 

Viole  de  bardone,  251. 

Viole  bâtarde,  252. 

Viole  de  Brascia,  248. 

Viole  de  gamba,  252. 

Viole  pomposa,  251. 

Viole  de  spala,  251. 

Viola  touche. 

Violet  Anglais,  252. 

Violoclave,  I,  458. 

Violon;  63,  73,  95,  I,  47,  49,  104. 

Violon-Cymbalo,  I,  364. 


Violon-eolien,  I,  399. 
Violon  à  la  française,  71,  253. 
Violon  modèle,  I,  505. 
Violon  piccolo,  258. 
Violon-Trompette,  1,  504. 
Violone  ;  248,  252. 
Violoncelle;  253,  258,  I,  47,  49 
Voix  (humaine),  50,188. 
Volti-Subito;  373. 

JL  Z 

Xenorphica,  I,  75. 
Xilorganon;273,  300. 
Xilomelodicor.  I,  459. 
Xitarganon  ;  300. 
Xylosistron,  1, 100. 
Zampogne;  206. 
Zistre,  I,  71. 
Zither,  I,  483. 
Zither-Plan,  I,  482. 
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LISTE  PAR  ORDRE  ALPHABÉTIQUE 


DES    NOMS    DES  PERSONNES    CITÉES    DANS    LES    DEUX    VOLUMES. 


Abbey,  I*,  152.  40/i.  —  Acklin,  I,  456, 462,  466.  —  Adam,  15/i;  I,  173, 
178,  342,  344,  233,  254,  262,  264,  283.  —  Adcijson,  I,  498.  —  Adeline,  154. 

—  Adenès,  150,  235.  —  Adier,  I,  107,  161,  405,  436.  —  Adorno,  I,  528, 
537.  —  Adrien  (Pape),  56.  —  Aêrts,  I,  483.  —  Affranio.  67,  200.  —  Ago- 
bard,  147.  —  Agricola,  28,  250.  —  Aguado,  I,  373.  —  Alary,  I,  109,  135. 

—  Albert  de  Ripe,  62.  —  Alembert  (d'),  I,  212.  —  Alexandre  de  Bernay, 
233.  --  Alexandre.  154  ;  I,  19, 190,  192, 195,  200,  201,  207,  399, 428,  436, 
451,  457,  459,  466,  518,  520,  524,  525,  526,  537.  —  Alexandride,  194.  — 
Allsson,  154.  —  Allen,  I,  359.  —  Allessandri,  I,  535.  —  Alley,  I,  459.  — 
Alliaume,  I,  459,  442.— Allison,  I,  502.— Allix,  293.— Allou  (M«),  318,  324. 

—  Alraereœder,  I,  107.  —  Amalaire  (Fabbé),  282.  —  Amati,  64,  255,  257. 

—  Ambroise  (St),  18,  54.  —  Amélie  (D'^),  1, 71.  —  Ami,  155.  —  Ammien 
xMarcelin,  134.  —  Amphion  I,  19.  —  Anciaurae,  I,  517.  —  André,  1, 142, 
491.  —  Andrieux,  152.  —  Angenscbeidt,  I,  539.  —  Anglebert,  91.  —  An- 
goulêrae  ([)"•),  I,  46.  —  Antès,  I,  84.  —  Anthiocus,  52.  —  Antico-de- 
Montona,  61.  —  Apius  Claudius,  137.  —  Appolinaire,  147,  273.  —  Aras- 
mont  (d'),  I,  412.  —  Appuléa»  276.  —  Arago(J.),  I,  227,  228,  230,  237,  241, 
242,  248,  253.  —  Arbeau  Thoinot,  99, 196.  —  Arban,  I,  247,  309,  285,  293. 

—  Arcadet,  63.  —  Ardale,  194.  —  Arion  I,  19.  —  Arnould  (abbé),  90.  — 
Arrien,  268.  —  Ashburn  I,  481,  483.  —  Ashenhurt  I,  489.  —  Asté  I,  130, 
133, 135.  —  Athanasî  (Jean  d'),  262.  —  Athénée,  135,  141,  194,  202.  — 
Auber,  I,  163,  147,  343,  178,  228,  254,  474.  —  Aubert,  165,  181.  — 
Aucher,  I,  464,  483,  493,  537,  538.  —  Auguste,  53.  —  Aury,  I,  439.  — 
Austen,  1, 559, 518.  —  Auvergne  (d'),  80.  —  Auzières  1, 83.  —  Aveze  (d'), 
1, 31^  34.  —  Avisseau,  I,  413.  —  Aznavour,  I,  437. 


Babocck,  1,  358,  360.  —  Bach,  92,  251.  —  Bâcher  (D'),  I,  310.  — 
Bachmann,  295  ;  I,  117,  218,  422,  483,  538.  —  Backers,  229,  397.  — 
Bacon,  17.  —  Bader,  l,  413. —  Badlam,  I,  437.  —  Baïf,  64.  —  Baillot, 
257.  —  Bain,  I,  463.  —  Bainbri<ye,  I,  108,  119.  —  Balbatre,  228.  —  Bal- 
caraine,  154.  —  Balder,  1,  516,  517.  —  Balès,  303.  —  Baleurgey,  I,  423. 
—  Balloteau,  I,  433,  461,  532.  —  Balsamon,  283.  —  Baltasarini,  72.  — 
Banca-Forte  (P'*),  I,  397.  —  Baour-Lormian.  —  Baptiste,  83,  238.  — 


(*)  VI  précédant  les  Numéros  indique  le  Second  volume. 
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Barbetta,  67.  —  Barbies,  I,  538.  —  Barbottin,  173.  —  Bardier,  I,  M5, 
M6,  537.  —  Barillon,  1, 113.  —  Barizel,  I,  220.  —  Baija,  I,  81-  —  Barker, 
1,  ii25,  516,  537.  —  Baron,  1, 173,  /i57.  —  Barry,  I,  498.  —  Barrois,  1,  533. 

—  Barthélémy,  62  ;  I,  A35,  ^62.  —  Barthod,  f,  455.  —  Bartholomeo,  1, 637. 
Bartscb,  I,  465,  511.  —  Bassano,  201.  —  Basset,  1, 401.  —  Bateman,  1, 93. 

—  Bâton,  237.  —  Batta,  1,  222.  —  Battanchon,  181.  —  Battistini,  258  — 
Baud,  I,  85,  104.  —  Baudaisé,  1, 539.  —  Baudot,  I,  518.  —  Baudouin,  I, 
144.  —  Bauer,  I,  147.  —  Baverini,  59.  --  Bavoux,  î,  400.  —  Bayen,  I, 
160.  —Bazin,  I,  427.  —  Beale,  I,  427.  —  Beaubœuf,  I,  321,  509.  —  Beau- 
douin,  I,  385.  —  Beauharnais  (M"*),  1, 26.  —  Beaujoyeux,  72.  —  Beaulieu, 
72.  —  Beaunais,  I,  60—  Bechem,  181.  — Bedos(Dom),  208;  I,  187.  —  Bee- 
thowen  (Van),  92;  I,  49,  52;  I,  305.  —  Baker,  298, 1,  72,  378,  410, 439. 

—  Belissant,  1, 136,  161.  —  Bell,  436.  —  Beliini,  I,  401.  —  Bellman,  298; 
I,  72.  —  Bellon,  I,  448.  —  Belorgey,  I,  453,  511.  —  Bender,  I,  68,  217.  —  • 
Bennicori,  I,  47.  —  Benoît,  56, 1, 173,  392,  —  Benoit  (le  Père),  98.  —  Ber, 
I,  25i.  —  Béranger,  1, 13.  —  Berden,  I,  538.  —  Berdic,  146-  —  Beregzaszi, 
I,  413,  419,  537.  —  Berger,  292,  295.  —  Bériot  (de),  257  ;  I,  222.  - 
Berlioz.  181,  I,  167,  168,  169,  224,  226,  227,  228,  253,  344,  231,  232, 
236,  244, 250,  253,  283.  —  Bernard,  152.  —  Bernardel,  1, 161,  180, 365, 
375,  389, 403,  465, 537,  538.  —  Bemart,  152.  —  Bemhardt,  153  ;  1, 160, 
374,  403, 407, 434.  —  Bemier,  84.  —  Bertin,  287.  —  Berton,  85, 181  ;  47. 

—  Bescher,  I,  463.  —  Besold,  1, 102.  —  Bessalie,  1, 413.  —  Bessard,  12^. 

—  Besson,  I,  346,  347,334,  335,  336,  340,  291,  436,  511,  512,  514,  637, 
638.  —  Besozzi,  199.  —  Beunon,  I,  û64,  639.  —  Bevilacqua,  I,  493.  — 
Bevington,  I,  638.  —  Bez,  181.  —  Bianchois,  61,  251.  —  Bidler,  I,  488, 
491.  —  Bienaimé,  I,  371.  —  Biget,  1, 110.  —  Bigourat,  I,  605.  —  Billon, 
I,  408.  —  Binder,  I,  70.  -  Biot,  I,  127.  —  BIrback,  I,  124.  —  Bischof  I, 
79.  —  Bisseker,  I,  535.  —  Bittner,  1, 538.  —  Bizet,  125.  —  Blaes,  I,  217. 

—  Blaha,  288.  —  Blachwall,  I,  487,  620.  —  Blanc,  I,  446.  —  Blanche 
(Reine),  255.  —  Blanchet,  I,  143,  160,  374,  .403,  434,  483.  537,  538.  - 
Blanchini,  218,  262,  265.  —  Blangini,  I,  44.  —  Blaze  (C"),  71,  83;  1, 16, 
220,  221,  234,  244,  260.  —  Blève,  I,  497.  —  Bleyer,  I,  73.  —  Blodget,!, 
459.  —  Blondel,  I,  410, 564, 489,  498,  539.  —  Blûhmel,  1, 62,  63, 112, 113. 

—  Boccherini,  92.  —  Bock,  I,  538.  —  Bocquay,  113.  —  Bocquillon,  1, 55, 
69, 289.  —  Boêce,  66.  —  Boëhm,  1, 182, 366, 222,  237.  245,  450,  507,  537. 

—  Bogart,  484.  —  Boiëldieu,  I,  174.  —  Boileau  (Et,),  111.  —  Boileau,  I, 
114,  121,  149.  —  Boisard,  173.  —  Boismortier,  238.  —  Boisselot,  I,  375, 
387,  403,  408,  416,  434,  442,  464,  538.  —  Boivin,  124.  —  Boix,  1, 527.  - 
Bonancini,  83.  —  Bonaparte,  I,  35,  37.  —  Bonaparte  (Louis),  I.  38.  — 
Bonis,  288.  —  Bonami,  268;  I,  157.  —  Bonnifas,  I,  441,  465,  484, 
491,  500.  —  Bonoccini,  258.  —  Bonnefoy,  I,  237.  —  Bonnivet  (Ma- 
réchal de),  95.  —  Boosey,  I,  533.  —Bord,  1,434.  439,  464,  ûM, 
493,  499,  538.  —  Bordogny,  I,  460.   —  Bosio,  14.   —  Bouchardon,  174. 

—  Boucherie  (D'),  I,  351,  337,  342.  —  Boucher,  1, 121.  —  Boudsocq,  I, 
621.  —  Boulet  I,  317.  —  Bourdet,  124.  —  Bourges  (Maurice),  18!.  — 
Bourlier  (général),  I,  38.  —  Boumonville,  80.  —  Bousquet,  175;  283.  — 
Bouton,  I,  520.  —  Boutron,  I,  160.  —  Bouveret,  I,  153,  158.  —  Bouvier, 
J,  89.  —  Boyer,  291.  —  Brandt,  I,  581,  408,  441.  —  Brantôme,  95.  — 
Brasil,  i,  408,  413,  432,  435.  —  Braun  (frères),  204.  —  Bravard,  I,  452.— 
Bray,  235.  —  Bréguet,  1, 88.  —  Breistkoff,  1, 85.  —  Brenda,  68.  —  Brendie. 
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I,  535.  »-  Bresseau,  I,  490,  493.  —  Breton,  ï.  436,  466,  507,  637,  538.  — 
Brickles  (D"*),  229.  -  Brillet,  I,  503.  —  Brinmayer,  I,  94,  119, 135, 356. 
—  Brion,  180.  —  Brissac  (Maréchal),  72.  —  Broadwood,  229  ;  I,  72,  96, 
125,  139,  141,  410,  483.  —  Brod,  I,  405,  448.  —  Bofferio,  263.  —  Bro- 
kédon,  I,  433.  —  Bromel,  63.  —  Brook,  I,  448,  461.  —  Brookbank,  I, 
488,  490.  —  Broomann,  1.  532.  —  Broodmann,  I,  503.  —  Brown,  1,  381, 
411,  484,  488.  —  Bruce,  I,  374.  —  Brugel,  ï,  437.  —  Bruhl  (€*•  de),  231; 
I,  112.  —  Bruner,  1, 104.  —  Bruni,  I,  436,  457,  524,  526,  527.  —  Buck, 
I,  483.  —  Buffet,  I,  162,  270,  277,  405,422,  436,  466,  587,  538.  —  Buffet 
Crampon,  I,  390,  405,  436,  4'i8, 466,  538.  —  Buhl  (David),  I.  38, 113, 131, 
368.  —  Buhler,  299;  I,  72.  —  Bukinyoung,  1, 439.  —  Bulikowski,  298.  — 
Bumler,  I,  160.  —  Bundy,  1, 118.—  Burcbardt,  I,  539.  —  Bureau  (Allyre), 
181.  —  Buret,  91.  —  Burette,  234.  —  Burgaper,  I,  493.  —  Burla,  300.  — 
Buron  (frères),  212.  —  Burstedt,  I,  160.  —  Buscheman,  I,  101.  —  Bu&- 
nois,  61.  —  Busset  rOEillet  —  Busson,  I,  403,  434,  518,  620,  539.  — 
Buteux,  T,  238,  339.  —  Buthold,  I,  321,  403,  466,  493,  528. 


Cabarrus  (Mme),  I,  28.  —  Cabias,  I,  370.  —  Cabra,  I,  495.  —  Cadby,  I, 
484,  503.  —  Cagnard-Latour,  I,  153.  —  Cahart,  I,  454.  —  Caillot,  I.  31. 

—  Cakken,  1,  220.  —  Calcott,  I,  509.  —  Caldora,67.— Calinet,  I,  405.  — 
Calligula,  53.  —  Calvlère,  91.  —  Calvin,  143.  —  Cambacerès,  14,  88.  — 
Cambert,  76,  200.  —  Cambinî,  92.  —  Camers,  I,  221,  —  Campbell,  I,  425. 

—  Canaule,  I,  108.  —  Canclaux  (Gen.),  I,  38.  —  Carafa,  181;  I,  66, 
67,  68,  343,  233,  236,  254,  259,  262,  264,  265  269,  270,  469,  470,  471, 
475  à  480.  —  Carden,  I,  407.  —  Carissimi,  80.  —  Carlotti,  1, 155, 157.  — 
Camot,  I,  10,  11.  —  Carreyre,  I,  384.  —  Carte,  I,  605.  —  Carteaux,  I, 
446,  460.  —  CaruUi,  I,  138,  158,  —  Caspers,  I,  495.  —  Cassi-Meloni,  I, 
529.  —  Cassiodore,  144.  —  Castelan,  174.  —  Castelli,  I,  493.  —  Catel,  i> 
13,  36,  38,  43,  44,  46,  106,  127.  —  Cavaillé-Coll,  I,  180,  371,  196,  404, 
436,  455,  466,  537.  —  Cavairon,  156,  204.  —  Cavalli.  80.  —  Ceruti,  I,  539. 

—  Chabeaussière  Oa)  I,  31.  —  Chaillot,  I,  135,  160,  377,  378,  404.  — 
Chaix-d'Est-Ange  (M«),  I,  216,  223,  226,  227,  230,  240, 242,  243,  277,  297. 

—  Chambry,  1, 502.— Chameroy,  I,  398.— Champeaux,  I,  493.  Chancellor, 
1, 101,  118.  —  Changuin,  I,  457.  —  Chanot,  I,  104,  119,  120,  161,  403, 
435,  448,  465,  538.  —  Chaptal,  14;  I,  88.  Chareyre.  I,  144,  157.  — 
Charles,  I,  81  118.  —  Charles  V.,  156,  204.  —  Charles,  VI.,  111,  157.  — 
Charles  VU.,  158.  —  Charles  VIII.,  61,  158.  —  Charles  IX.,  64.  — 
Charlemagne,  56,  147.  —  Charmillon,  58,  156.  —  Charpentier,  82  ;  I, 
357.  —  Charpentier!,  I,  495.  —  Chaton,  I,  462.  —  Chauveau,  173.  — 
Chenier,  I,  11,  13,  15, 17.  Cheron,  119.  —  Cherubini,  I,  24,  28,  38,  44, 
46,  78, 167,  196.  —  Chevalier,  161.  —  Chevé,  I,  59.  —  Chickering,  I, 
383,  408,  411.  —  Chladni,  292, 298;  I,  73, 103.  —  Choron,  I,  56,  57,  179. 

—  Christine  de  Suède,  68.  —  Christmann,  I,  451.  —  Christophe,  62.  — 
Cimarosa,  I,  35,  42.  —  Clagget,  291,  298;  73.  —  Clapisson,  273.  — 
Clara-Margueron,  I,  378.  —  darck,  I,  378,  408,  499.  —  Clari,  70.  — 
Claude.  I,  425,  515,  538.  —  Claudius,  54.  —  Clément,  1, 132, 133, 135, 
161.  —  Clément  (Saint-),  55,  261.  —  démenti,  91,  229.  —  Cléopâtre,  277. 

—  Clérinx,  ï,  454.  —  Clergeau  (Abbé),  1, 460.  —  Clinton,  I,  451.  —  Cliquot, 
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124, 125,  210  ;  I,  80, 462.  —  Clonas,  195.  —  Cloaé,  I,  111.  —  Clovis,  55, 
iMu  —  Glaesmann,  1, 140,  158,  160,  361, 375,  385,  403,  408.  —  God'hant, 
I,  466.—  CœfiTet,  1, 151, 158,  394,  423,  436,  451.  —Cœur,  I,  420.  —  Coffe 
Goguette,  I,  875,  404.  —  Cokken,  I,  286.  —  Colbert,  14.  —  Colesman,  I, 
413,  437.  —  Colin.  1, 483,  539.  —  CoUard,  121,  229;  I,  97,  240, 411,  485, 
495.  —  Colonna,  298.  --  Comettant  (Oscar),  1, 219,  228,  277.  —  Compton, 
I,  488.  —  Coudé  (Prince  de),  96.  —  Condeille,  1, 16.  —Conrad,  1, 425.  — 
Constantin,  174.  ~  Constantin  Copronyme,  208.  —  Constantius  AMcanus, 
234.  —  Contamln,  I,  410.  —  Coppin,  173.  —  Coquelet,  154.  —  Corbelin, 
I,  85.  —  Corbett,  I,  377.  —  Corbigny  (X.  de).  —  Cordier,  I,  514,  529,  — 
CorellI,  67,  83, 91.  —  Cornier  (Abbé),  I,  536.  —  Corteuil,  I,  431.  —  Corvi, 
I,  527.  —  Coste,  I,  450,  466.  —  Cote,  1, 141,  158,  403.  —  Cotter,  I,  132. 
Couder,  1, 160,  503.  —  Couperin,  80,  91.  —  Courtier,  I,  428.  —  Courtois, 
1,321,  392,  453,  465,  509,  513,  537,  538.  —  Cous^neau,  125;  I,  70,  86,89, 
121.  —  Couturier,  1, 510, 511,  534,  538.  —  Couty,  I,  518.  —  Coventry,  I, 
446.  —  Cramer,  92.  —  Creed,  296.  —  Creveau,  I,  443.  —  Cristofalî,  226. 
—  Croisille,  181.  —  Cromwell,  1, 437.  —  Cropet,  1, 443,  538.  —  Crosnier, 
I,  518.  —  Crouzeix,  I,  462,  Crubellîer,  I,  508.  —  Cruchet,  I,  505.  — 
Cummins,  I,  114, 152.  —  Cumston,  I,  383.  —  Currier,  I,  359.  Currivand, 
I,  535.  —  Cuvier,  I,  230. 


Dacosta,  I,  106,  366,  219,  307.  —  Daguin,  91.  —  Daleyrac,  I,  13.  — 
Dammekens,  I,  410.  —  Damoreau  (M"«),  1, 166.  —  Danays,  1, 183,  393, 
509-  —  Danchell,  1,  361,  378.  —Daniel,  287;  1,  413,  510.  —  Danyonet, 
1,  286.  —  Daphnis,  206.  —  Darche,  I,  321,  430, 436, 464,  460, 530,  538. 

—  Daublaine,  I,  395,  405.  —  Dauprat,  I,  113.  —  Dauverne,  181.  —  Da- 
vaux,  300.  —  David,  14;  1,  35,  283,  510.  —  David  (d'Angers),  1, 12.  — 
Davison.  —  Davrainville,  1,  90, 156, 151,  391.  —  Dawson,  455,  463,  614. 
Day,  T,  147.  —  Debain,  297  ;  I,  97,  113,  127,  180,  183, 184,  196,  198, 
200,  201,  204,  205,  361,  379,  427,  428,  436,  441,  447, 456,  459,  460,  466, 
518,  527,  534,  537,  538.  —  Decrugy,  I,  110,  119.  —  Deker,  I,  129.  - 
Delacour,  I,  435.  —  Delataste,  I,  456.  —  Delavenna,  I,  149, 157,  —  Dela- 
veau,  1, 124.  —  Delavigne  (Casimir),  I,  163.  —  Deleuil,  1,  496.  —  Delisse, 
I,  490,  —  Delîtz,  298.  —  Delsarte,  I,  500,  533,  539,  538.  —  Delusse,  292; 
I,  79.  —  Demouy,  181.  —  Denguy,  238.  —  Donner,  198, 286.  —  Deon, 
1, 406.  —  Dequairoux,  I,  539.  —  Derazey,  1, 403,  435,  538.  —  Derette,  I, 
452, 453.  —  Derriecq,  I,  431.  —  Desaigne,  1, 11,  —  Desaugier-Jauson,  I, 
15.  —  Deschamps,  I,  511,  539.  —  Desforges,  I,  14.  —  Deshayes,  124; 
1,  368,  369,  425.  —  Desnoyer,  133.  —  Despons,  112.  —  Despreaux,  115. 
Detyr,  I,  587.  —  Devaquet,  535.  —  Devienne,  i,  36.  —  Dévisse,  I,  535.  — 
Dewich.  —  Dewrance,  I,  493.  —  Dibdin,  229.  —  Didier  (Nicolas),  F,  90. 
Dietsz,  I,  76,  95,  102,  140,  141,  145,  147,  152, 157, 160,  191,  364,  401, 
495.  —  Diodore.  50,  206,  216.  —  Distin,  I,  247,  248,  305,  511,  512,  5!3, 
529,  5à0.  —  Divoir,  I,  220.  —  Diwîsch,  291.  —  Dize,  I,  113,  157.  - 
Dizy,  1,  70,  123,  94,  137,  375,  378.  —  Dobrowski,  I,  481.  —  Doche,  181. 

—  Dood,  I,  123, 142,  408.  —  Doodt,  1,  158.  —  Domeny,  I,  160,  356,  375, 
404,  413,  435,  440,  443,  465,  537,  538.  —  Domingolle,  I,  46a  —  Domlu- 
guez,  I,  463.  —  Donald,  î,  502.  —  Donis,  285.  —  Donizetti,  20;  I,  !67, 
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236,  246, 228.  —  Dorus,  175, 181  ;  I,  228.  —  Dorus  (M"*^),  1, 166.  —  Dortu, 
r,  286.  —  1, 166.  —  Douce,  1, 1x26.  —  Dreaper,  I,  ii91,  493,  —  Dreschke, 
I,  370,  UliO,  461.  —  Dretzen,  1,  357.  —  Driggs,  I,  495,  497.  —  Drouet,  I, 
109.  —  Draelle,  I,  513.  —  Dubochet,  I,  412.  —Dubois,  conseiller  d'Etat, 
I,  339.  —  Dubois,  I,  365,  237,  413,  437.  —  Dubus,  I,  426,  436,  466,  538. 
Ducange,  285.  —  Duchesne,  165;  I,  51  .  —  Duci,  1,  514.  —  Duclos,  299, 
300;  I,  116.— Ducourrois  (Eust),  61.  —  Ducroquet,  I,  466,  515,  537, 538. 

—  Dudeauville  (duc de),  I,  159.  —  Dufau,  1, 139.  —  Dufaure  (M*),  I,  329, 
252,  318,  324,  325,  327,  279,  299,  300.  —  Dufay,  61,  251.  —  Dufresne, 
175.  —  Duglosi,  I,  145.  —  Duguers,  I,  88.  —  Duguet,  I,  156,  159.  — 
DuifTo-Purger,  63.  —  Dujariez,  I,  376.  —  Dumanoir  (1*'),  ï,  163,  174.  — 
Dumanoir  (2*),  I,  165,  174.  —  Dumas,  1,  106,  496.  —  Dumont,  80.  — 
Du-Mont,  290.  —  Duni,  85.  —  Duplat,  I,  85,  87.  —  Dupoirier,  1,  73.  — 
Dupin  (Ch.),  I,  329.  —  Dupont,  1, 113,  119,  510,  514.  —  Duprat  de  Tre- 
bewz,  I,  418.  —  Dupré,  1, 110,  150.  —  Dunstable,  61,  251.  —  Durand, 
274.  —  Durante,  70.  —  Dussaix  I,  529.  —  Dussaux,  I,  434.  —  Dusseck, 
91  ;  I,  96.  —  Duval,  I,  538.  —  Duverger,  1, 156,  374.  —  Duvergier,  1, 463. 

—  Duvivier,  I,  32.  —  Dwight,  I,  401. 


Eavestof,  I,  493.  —  Eckhard,  I,  115.  —  Edginard,  208.  —  Edouard  III, 
264.  —  Egau,  I,  123.  —  Eggert,  I,  437.  —  Ehlers,  1, 144.  --  Einbiegler,  i, 
400.  —  Eisenmenger,  I,  384,  491,  493,  496,  534.  —  Elcké,  1,  464,  538.  — 
Elisabeth  (Reine),  70.  —  Elliot,  1, 114.  —  Embackt,  1, 110.  —  Emeran  (St), 
278.  —  Emerson,  259.  —  Emilius  (Conseil) ,  53.  —  Emmons,  1,  272.  — 
Empereur  (F),  124.  —  Endrès,  1,  160.  —  Enge)  I,  103.  —  Engler  I,  80. 

—  Engramelle  (le  P.),  I,  100.  —  Erard  (Maison),  122,  212,  227,  230  ; 
I,  70,  72,  86,  89,  91,  95,  97,  98,  102,  119,  121,  123,  124,  125,  133,  134, 
151,  158,  159, 186,  222,  358,  349,  362,  370,  374,  375,  377,  378,  381,  403, 
403,  412,  434,  435,  446,  464,  465,  483,  485,  490,  502,  537.  —  Erasme,  62. 

—  Erhard,  I,  86,  371.  —  Eschenback,  I,  103,  190.  —  Escudiere  (F"'),  l, 
237, 261.  —  Eslanger,  I,  403,  435,  464.  —  Estève,  I,  520.  —  Eubenstein, 
I,  146.  —  Euler,  295,  ï,  212.  —  Eulriot,  I,  139, 157,  362,  437,  497.  — 
Eustache,  220.  —  Evrard,  I,  485. 


Fabian,  1, 454.  —  Fabre  (\V).  I,  327,  294.— Facien,  174.— Faivre,  1, 443, 
493,  499,  539.  —  Falcon  (Mlle),  1, 166.  —  Fauchet,  98.  —  Faure,  I,  435. 
—  Fauvielle,  I,  484.  —  Fayermann,  I,  533.  —  Ferlendis,  201.  —  Ferris, 
I,  519.  —  Ferronnays  (Albert  delà),  I,  246.—  Ferry,  124,  125,  405,  463, 
526.  —  Fessy,  I,  265.  —  Fétis,  69,  229,  230,  238,  250, 260  ;  I,  36,  81, 108, 
181, 197, 199,  207,  212,  213,  214,  215,  216,  218,  219,  222,  250,  307,  423, 
450, 452.  —  Feuretière,  234.  —  Fevin,  61.  —  Ficher,  259  ;  I,  373,  399, 
454.  —  Fiévet,  I,  499.  -  Filleul,  1,  518.  —  Filton  (Mlle),  1  ;  I,  536.  — 
Finazzi,  I,  154.  —  Finck,  63  ;  I,  235  ;  Fiorentino,  1, 176,  215,  228,  245, 
258,  276,  303,  310.  —  Fiorillo,  72.  —  Fischer,  1, 132,  359,  447,  493.  — 
Fissore,  I,  360.  —  Fleicher,  294,  300.  —  Fleury,  124.  —  Flette,  125.  — 
Fligh,  1,  400.  —  Florence,  I,  381,  441,  488,  538.  —  Fococelle,  1,  131.  — 
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Poerster,  287.  •—  Polly,  1, 437.  —  Fonrobert,  I,  507.  —  Fontenelle,  I,  lô» 

—  Forkel,  209.  —  Forqueray,  80.  —  Fortunatas,  219,  242.  —  Forvielle, 
i^  136.  —  Fouquet-Tainville.  i,  9.  —  Fourneaux,  1,  196,  399,  426,  4289 
436,  456,  520, 525,  626,  538.  —  Fournîer,  l,  85, 154, 157.  —  Fox,  I,  533. 

—  Framery,  I,  85, 185.  —  Franche,  I,  464,  484.  488,  499,538.  —  Franck, 
I,  357,  537.  —  Franklin,  271.  —  François  I*',  61,  62,  99, 158.  —  François 
de  Virago,  62.  —  François  de  Crémone,  62.  —  Fransigne,  162.  — Frédéric. 
227.  —  Frédéric!,  288.  —  Freeke,  296.  —  Frescobaldi,  68.  —  Freuden- 
thaler,  1,  160.  —  Frichot,  I,  80,  111,  119.  —  Frin,  I,  381.  —  Frique,  294. 

—  Frist,  297;  I,  142,  158.  —  Fritsch,  1,  433.  —  Froment,  1,  61.  —  Fros- 
sard,  97, 264.  —  Fruh,  I,  633.  —  Furgany,  l,  488. 


Gâdanld,  1, 539.  —  Gafflnet,  125.  —  Gaidon,  1, 160,  374, 403, 434, 443, 
464,  538,  539.  —  Gaillard,  1, 538.  --  Gaimar,  145.  —  Galbusera,  L  365. 

—  Galien,  137.  —  Galilée,  69.  —  Galln,  l,  58, 85.  —  Galitzin  (P"),  296.  — 
Gallegos,  I,  482.  —  Gama,  1, 145, 146,  364.  —  Gambaro,  I,  277, 292, 451. 

—  Ganasse  de  Fontego,  250.  —  Gand,  1, 180, 419, 538.  —  Garrutt,  1, 509. 

—  Garguille  (Gauthier),  236.  —  Garratt.— Gâteau,  I,  406.  —  Gattey,  296. 

—  Gattoni,  293.  —  Gaudefroy,  1, 440.  —  Gaudonnel,  1, 500, 538.  —  Gaujal, 
(subst.  du  procur.  du  Roi),  i,  294.— Gauntlett,  1, 535.— Gauthier,  de  Metz, 
68.  —  Gautrot,  I,  277,  234,  336,  318,  320,  323,  324,  325,  292,  453,  465, 
508,  510,  612,  613,  529, 537,  538.  —  Gaveaux,  I,  538.  —  Gavinier,  91, 124. 

—  Gavioli,  I,  521,  624,  625, 629.  —  Gay-Lussac,  14.  —  Geififroy,  154.  — 
Gelger,  1, 430.  —  Gelinck,  1, 367.  —  Gellerat,  1, 463.  —  Geminiani,  91.  — 
Gemunder,  I,  616,  538.  —  Génies  (St),  165.  —  Georges,  I,  87.  —  Georges, 
de  Venise,  208.  —  Gerando  (baron),  I,  69.  —  Gerbert,  206,  212,  275, 278. 

—  Gerhard,  I,  635,  538.  —  Gerli,  289  ;  I,  364.  —  Gerson,  217,  247.  — 
Gervaiaot,  154.  —  Gesbrecht,  I,  76.  —  Girardini,  9i.  —  Gibaut,  I,  374, 
403,  436, 464.  —  Giesler,  1, 436.  —  Gilbée,  1, 493.  —  Gilbert,  76  ;  1, 410, 
484,  486.  —  Gilles,  I,  93, 119,  872.  —  Gillet,  1,  373.  —  Gilson,  I,  639.  — 
Giovanetti,  I,  639.  —  Girard,  181  ;  I,  14,  81, 146,  410,  416,  435,  436.  — 
Giroust,  89.  —  Gisbom,  I,  509.  —  Gluck,  87,  89  ;  I,  45.  —  Godefroy,  I, 
85, 136, 161,  366, 405, 436,  466,  537,  588.  —  Goérmans,  289.  —  Godwio, 
I,  379,  410.  —  Golde-Worthy,I,  360.  —  GoU,  I,  124.  —  Gomel,  I,  425, 
433.  —  Gomelli,  92.  —  Gonnard,  I,  628.  —  Goodyear,  1, 534.  ~  Gordon, 
I,  182,  366,  488.  —  Gori,  I,  415.  —  Gossec,  92,  259,  299  ;  1, 11  à  15,  18, 
24,  36,  81.  —  Goudimel,  63,  69.  —  GouflTé,  181,  259.  —  GouUart,  I,  485, 
493,  534,  535,  539.  —  Gousikoff,  272,  37a  —  Grandjean,  I,  638.  —  Gray, 
I,  443,  486, 514.  —  Green,  I,  114,  518.  —  Grégoire  r%  143.  —  Grégoire 
(St),  18, 55.  —  Grégoire,  de  Tours,  273.  —  Grégoire,  I,  630.  —  Greiné,  I, 
500.  —  Greiner,  I,  76,  361, 379,  389, 502.  —  Grenié,  I,  48,  114, 119, 184, 
187, 188, 193.  —  Grenzer,  1, 106.  -  Gresner,  I,  80.  —  Gretry,  86,  213; 
i,  13i  16,  24,  38.  —  Grillet,  1, 383.  —  Grimm  (baron),  86.  —  Groetars,  I, 
360.  —  Groetz,  I,  539.  —  Grosjean,  I,  377.  —  Grosh,  I,  371.  —  Groves,  1, 
528.  —  Grucker,  I,  370.  —  Grunner,  I,  497.  —  Crus,  1, 160,  369,  403, 
435,  496.  —  Gudin  (comte),  I,  343,  254.  —  Guenée,  181.  —  Guerber,  I» 
465.  —  Guérin,  154  ;  1, 418,  433,  435.  —  Guerian,  164.  —  Guerout,  1, 462. 
—  Guerre,  1, 161.  —  Gngrgemos,  1, 441.  —  Guichard,  I,  391,  436,  53a  — 
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Guichèné,  I,  521,  526,  528,  629,  538.  —  Guido,  294,  —  Guignard,  102.  — 
Guignon,  168,  i7lu  —  Guillaume-le-Conquérant,  l/i6.  —  Guillaume,  154. 
—  Guillaumot,  I,  32.  —  Guillemain,  91.  —  Guillot,  152,  154,  218.  — 
Guillotin,  1, 10.  —  Guinguenée,  90.  —  Guise  (le  chevalier),  75.  —  Goer- 
mans,  289.  —  Gurney,  1, 146.  —  Guthmann,  I,  440,  532.  —  Guttemberg, 
20.  r-  Gutteredge,  1, 130.  — •  Guy  d'Arezzo,  18  ;  I,  69.  —  Guyperrey,  I, 
379.  —  Gyssens,  I,  448.  466,  506,  538. 


Habeneck,  181  ;  1, 49,  50, 319, 228, 236,  287.  —  Hacht,  I,  482.  —  Hackel, 
1, 108,  191.  —  Haddan,  I,  496.  —  Haeffer,  I,  488.  —  Halevy,  20,  81  ;  I, 
167,  343,  228,  231,  232,  236,  254,  280,  289.  —  Hallary,  I,  130,  133,  135, 
161,  277,  291,  292,  391,  405,  423,  451,  452,  465,  512,  538.  —  Halliday,  I, 
I,  110.  —  Haltenhoff,  205;  I,  110,  131.  —  Hamel,  I,  188.  —  Hampl,  205. 

—  Hampton,  I,  488.  —  Haendel,  298;  1, 174.  —  llans-Hayden,  I,  364.  — 
Haquîn,  153.  —  Harcourt,  I,  534.  —  Hardell,  91.  —  Hare,  I,  488.  — 
Harisson,  299.  —  Harling,  271.  —  Harrison,  I,  484,  491.  —  Hartye,  I,  379. 
Hartfield,  I,  534-  —  Harwar,  I,  498.  —Hattersley,  1, 437.  —  Hatzembulher, 
403,  434.  —  Haudimont,  89.  —  Hauteville  (J.),  58.  —  Hautin  (le  P.),  I,  85. 

—  Hautpoul  Oe  G.),  ï,  38.  —  Hawkes,  I,  98, 124.  —  Hawley,  I,  407,  408. 
--  Haydn,  90,  92;  I,  37,  50, 52,  53.  —  Hébert,  I,  16.  —  Hebestadt,  224. 

—  Heinhele,  I,  491.  —  Heinrich,  1, 147.  —  Heiz  de  Tolz,  I,  363.  —  Hell, 
I,  114,  503,  539.  —  Heller,  I,  14.  —  Helmer,  I,  79.  —  Helwert,  I,  505,  — 
Hemsch  (H),  124.  —  Hemsch  (Guil.),  124.  —  Henoc,  125.  Henriet,  155.  — 
Henriot,  I,  16.  —  Henry  ni,  61,  159,  161.  —  Henry  IV,  61,  113,  161.  — 
Henry  Taîné,  161.  —  Henry,  I,  448,  465,  504,  528,  538,  539.  Henxner,  70. 

—  Hère,  I,  435,  464,  493,  539.  —  Herding,  B,  437,  442,  —  Hericart  de 
Thury,  1, 159.  —  Herold,  1, 173.  408,  441, 444.  —  Herouard,  I,  389,  405, 
436.  —  Herrich,  I.  383.  —  Herschell,  I,  230.  —  Herz  (H),  181;  1, 267, 400, 
403,  412,  434,  436,  443,  464,  537.  —  Herz  (J.),  I,  435.  —  Heskett,  I,  500, 
521.  — •  Hessel,  271.  --  Hesselbein,  I,  435,  446,  464.  —  Heusel,  I,  539.  — 
Heutsch,  I,  538.  —  Hewitt,  I,  382,  428,  456.  —  Hewitt's,  I,  491.  — 
Heyden  (J.),  289.  —  Hildebrand,  288,  406.  —  Hill,  I,  447,  458,  515.  — 
Hillebrand,  226.  —  Hochbruker,  220.  —  Hofman,  299.  —  Hoffmann  (G.), 
259.  291.  —  Hohlfeld,  289,  295;  I,  76.  —  Holdich,  I,  515.  —  Hollier,  I, 
446.  —  llolt,  I,  455,  459.  —  Holtzem,  13,  286.  —  Holtzaffel,  I,  107.  — 
Homère,  201.  —  Hopkinson,  1, 419,  485,  538.  —  Horace,  261.  —  Hormille, 
181.  —  Horn,  1, 108.  —  Homung,  I,  538.  —  Horsfall,  I,  535.  —  Horst,  I, 
437, 44a.  —  Hortig,  I,  84.  —  Houdart,  I,  500, 518.  —  Houssay,  I,  497.  — 
Houzé,  I,  466.  —  Howe,  I,  488.  —  Hoxa,  I,  485.  —  Huber,  I,  422.  — 
Hubert,  l,  538.  —  Hue,  I,  35.  —  Huet,  154.  —  Hughes,  I,  500,  501,  521. 

—  Humboldt  (baron),  1, 110.  —  Husson,  I,  321,  466.  —  Huther,  1,  482. 

—  Huttner,  I,  437,  440.  —  Huxtable,  I,  496. 


Idzkowski,  I,  529.  —  Imbert,  I,  505.  —  Indri,  I,  538.  —  Ingold,  I,  431. 
—  ïsaac,  163;  I,  374.  —  Isabeau,  154.  —  Isabelle,  154.  —  Isidore  (S.), 
264,  265.  —  Isoard,  I,  190,  203,  397,  538.  —  Isouard-Nicolo,  80.  — 
Issaurat,  I,  412,  435.  —  fves,  f,  433,  458. 

2*    PARTIE.  49 
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Jaccard,  1, 539.  —  Jadin,  I,  43, 16,  A3.  —  Jahn,  I,  368,  &05,  ^37,  513, 

—  Jalbert,  I,  526.  —  Jancourt,  I,  220.  —  Janîn  (J.),  ï,  302,  369,  316.  — 
Jannequîn^  6/i.  —  Janot,  237.  —  Janssens,  I,  80,  129^  156.  -  Janus,  L 
160,  498.  —  Jaques  (R.  de  Mayorque),  151.  —  Jaques,  I,  279,  505.  — 
Jaquet,  I,  IM.  Jaquot,  I,  /i65,  /i39.  —  Jaous,  I,  539.  --  Jarnowich,  92.  — 
Jancon,  154.  —  Jaulin,  1, 199,  457,  466,  521,  524,  525,  537,  539.  —  Jan- 
nart,  1, 408.  —  Jean  de  Hauteville,  58.  —  Jeandel,  I,  538.  —  Jeanne,  15ù. 

—  Jehau,  154.  —  Jehannot,  154.  —  Jehanot,  154.  -—  Jehnini,  I,  410.  — 
Jenkins,  I,  501.  -^  Jewett,  1,  456.  —  Jérôme  (St),  206.  —  Jérôme  de 
Moravie,  246,  250.  —  Jérôme,  I,  504.  —  Jobard,  I,  213,  226,  625.  - 
Johson,  I,  408,  439,  534*  —  Joinville  (le  duc  de),  1, 178.  —  Jones,  1, 147. 

—  Jordan,  I,  509.  —  Joseph,  51.  —  Josquin  des  Prez,  61.  —  Jouan^  173. 

—  Joubert  (le  P.),  234.  —  Joyeuse  (le  duc  de),  72.  —  Jubal,  219.  — 
Jullan,  I,  516.  -  Julien  (St),  154. 


Kall,  I,  110.  —  Kalckbrenner,  I,  28,  373.  —  Kaneguissart,  I,  525.  ~ 
Kastner,  28,  107,  181,  206,  208,  219,  231,  220,  264,  268,  274;  I,  220, 
222,  223,  224,  226,  228,  231,  235,  238,  240,  244,  248,  251^  254,  562, 
269,  273,  282,  296,  298,  343.  —  Kaufman,  I,  78,  102,  18a  —  Kayser,  I, 
152,  158.  —  Kearsing,  I,  359.  —  Keber,  I,  79.  —  Kellinger,  535.  — 
Kemler,  I,  515.  —  Keppler,  I,  81,  230.  —  Kerlin,  253.  —  Kerrissen,  I, 
485.  ~  Keyser  de  Tlsle,  I,  91,  119.  --  Kichalres,  161.  —  Kieadl,  I,  483, 
538.  —  Kieselstein,  1, 128.  —  Kilsen,  I,  528,  538.  —  Kircker  (le  P.),  51. 
-^  Kïrilowikch,  105.  —  Kirk,  379,  —  Kirkman,  I,  412, 485.  —  Klabowski, 
I,  102.  —  Kleiiyaspers,  I,  537.  —  Klein,  271, 1,  74.  —  Klepser,  1, 485. 
Klepfer,  I,  139,  157,  158,  160.  —  Klosé,  I,  220,  245,  265»  —  Knauss,  I, 
440.  —  Knoke,  I,  529.  -^  Kober  I,  81, 114,  136.  —  Koehler,  I,  509.  — 
Kœselitz,  1, 142.  —  Kock,  I,  390.  —  Kolbel,  I,  80.  —  KoUeman,  I,  38a 

—  Koska,  I,  375,  404,  436,  464.  —  Kraczenstein,  I,  145,  186.  —  Krak- 
lenstein,  I,  79.  —  Kretor,  I,  485.  —  Krehschmann,  I,  508,  513^  — 
Kreutzer,  1, 16, 43, 47,  269,  —  Kriegelstein,  I,  362, 374, 383403,  410, 413, 
417,  434,  437,  440,  464, 494,  538.  —  Krumpholz,  1, 71.  —  Kuffner,  1, 216. 

—  Kuntz,  297.  —  Kunzé,  1, 287.  —  Kusder,  1, 79.  —  Kzebf tsckek,  I,  538. 


Laad,  I,  588.  —  Labarre ,  1,  175.  —  Labarthe,  I,  517.  —  Labbaye,  l, 
131,  133,  150,  158,  161,  392,  405,  436,  465,  508,  537,  439.  —  Uhitte,  1, 
508.  —  Laborde,  28,  105,  288;  I,  565 ,  591,  529.  —  Lacamas,  I,  453,  — 
Lacape ,  I,  497.  -—  Lachenaye,  71.  —  Lacorte,  1,  410.  —  Lacotte,  1, 138, 
158,  404,  435.  —  Lacout,  I,  443.  —  Lacoux,  I,  137,  138,  158,  159,  407. 

—  Lacroix ,  1, 148,  158,  383.  410,  488.  —  Ladislas  (roi  de  Hongrie),  260. 

—  Ladislas  (roi  de  Pologne),  269.  —  Ladurner,  I,  48.  —  Lagradi,  638.  — 
Lagrange,  1,  212.  —  La  Harpe,  89.  —  Lahausse,  I,  379, 400,  532,  — 
Lahaye,  74, 90.  —  Lahoussaye,  88, 91.  —  Lamartine,  31.  —  Lambert,  134  ; 
1,  410, 488,  530.  —  Lambillote  (le  P.),  I,  516,  521.  —  Lamferhoff,  451.  — 
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Lamottet  161.  —  Laochart,  15/i.  •—  Landino,  210.  —  Langrenez,  I,  358. 
Langsaw,  298.  —  Lapaix,  K  420,  504,  538.  —  Laplace,  I,  230.  —  Lapré- 
votte,  I,  135 ,  161 ,  375 ,  435 ,  494.  —  Laroque  (abbé) ,  I,  395 ,  426,  454, 
465.  —  Laroze,  237.  —  La  Uochefoucauld  (V*  de),  I,  46,  50.  —  Larue, 
135.— Lassabathie,  I,  81,  474.  — Laty,  181.— Laurent,  I,  86.  90,  366, 529. 

—  Laufischmidt,  I,  507,  539.  —  Laussebat,  I,  490.  —  Lavallée  (M*  Oscar), 
I,  354.  —  Lavaux,  I,  578,  293.  —  Lavanchy,  I,  519.  —  Laux,  I,  516.  — 
Leach,  I,  511.  —  Lebeau,  I,  527,  327.  —  Le  Bihan,  I,  415,  416,  43a  — 
Leblanc,  259.  —  Lebrun,  14,  215;  I,  47,  110.  —  Leclair,  80,  I,  401.  — 
Léclerc,  125  ;  I,  29, 195,  398,  399,  405.  —  Lecoultre,  I,  539.  —  Lecou- 
per,  B,  419.  —  Led'huy,  I,  71,  86.  —  Lefébure-Vély,  L  196,  404,  605.  — 
Lefebvre,  121,  198;  I,  80,  136,  d61,  376,  310,  389,  405,  436,  449,  507.  — 
Leferme,  ],  458.  —  Leguoin,  179.—  Legram,  110,  131.  —  Legrand,  I,  525. 
^  Legris,  I,  426.  —  Legros  de  la  Neuville,  I,  132, 133.  —  Lejeune,  125, 
1,  33.  —  Leiièvre,  173.  —  Lemaire,  I,  88.  —  Lembœck,  I,  238.  — 
Lemme.  I,  73*  —  Lemtné,  228;  I,  98,  160.  —  Lemoyne,!,  16,  146,  157. 

—  Lenormand,  1 ,  78,  99, 116.  —  Lentz»  1 ,  438,  494,  500,  526,  538.  — 
Léo,  92.  —  Leonora,  74.  —  Lepère,  I,  206,  385,  —  Lepers,  I,  220.  — 
L'Epine,  227;  I,  34.  —  Lépine,  I,  532.  —  Leplay,  I,  336.  —  Leppich,  I, 
101.  —  Leroux,  I,  405,  412,  435,  436.  —  Leroy,  I,  34,  525.  —  Lescop, 
124.  —  Lesfauris,  h  533.  —  Lesueur,  14;  1, 12,  13, 14,  24,  38,  40,  44, 
45,  47.  —  Lété,  I,  135,  405.  —  Leterme,  1,  521,  524,  515.  —  Letort,  I, 
149, 157.  —  Le  Toulat,  I,  458,  459.  —  Letton,  I,  488.  —  Levacher,  I,  461, 
465.  —  Levasseur,  1,  166.  —  Levien,  I,  157.  —  Lichtenthal,  I,  359,  172, 
262,  382,  385,  486.  —  Lieddel,  I,  379.  —  Liégeard,  154.  —  Liéger,  I, 
496,  426.  — .Light,  I,  70.  —  Limonaire,  I,  442,  464,  488,  588.  —  Lindner, 
1,  129.  —  Unko,  300.  —  Listz,  1,  304,  309,  310.  —  Locatelli,  I,  132.  — 
Loddé,  I,  494.  502,  538.  —  Lceschmann,  1, 103,  128.  —  Lœuillet,  I,  401. 

—  Lopès  de  Vallego,  431.  —  Loré,  161.  —  Lorenzi,  I,  516,  530,  538.  — 
Loret,  I,  397,4l25,  455,  462.  —  Loret  de  Virmerich.  —  Lot,  125,  538.  — 
Lot  (Th.),  125.  —  Lothian,  I,  374.  —  Lotti,  70.  —  Lotz,  198.  —  Loud,  I, 
378,  379,  410.  —  Louis  (St),  57,  111.  — •  Louis  X,  58, 252.  —  Louis  X  (le 
Hutin),  218.  —  Louis  XI,  99, 158.  —  Louis  XII,  61,  158,  204.  —  Louis  XIII, 
198.  —  Louis  XIV,  13,  -74,  80,  101,  183;  I,  159.  Louis  XV,  82,  172. 
Louis  XVI,  89.  —  Louis  le  Pieux,  208.  —  Louis-l>hilippe,  I,  178^  182.  — 
Louis^Abrabam ,  I,  157.  —  Loulié,  299.  —  Loureau  (mde),  I,  526.  — 
Louvet,  238.  —  Louvet  (J'),  124.  —  Louvet  (Pierre),  124.  —  Louvet  (M"'), 
I,  24.  —  Louvols  (M"  de),  181.  —  Lovaert,  I,  296.  —  Loyer,  I,  514.  — 
Lubbert  (Emile),  46,  47,  164.  —  Lucas  (Wppolyte),  I,  236.  —  Lucin- 
nius,  239,  275.  —  Lucrèce,  261.  —  LudBeregszozi,  I,  419.  —  Lulli,  J,  74, 
83, 103, 164.  —  Lusse,  1, 125.  —  Luxeuil,  I,  80.  —  Luxembourg  (le  duc), 
1, 127.  —  Luyne  (G"),  I,  164.  —  Luzwachi,  I,  289.  —  Lysander,  I,  94. 

m 

Mabillonu  151.  —  Macdonald,  I,  489.  —  Macfarlane,  I,  451.  —  Mac- 
Grégor,  1, 107.  —  Machault  (G"),  277.  —  Mac-Neill,  I,  509.  —  Madelaine, 
fille  de  Charles  VII,  98.  —  Mademoiselle  (la  Grande),  75.  —  Maelzel,  I, 
78, 115, 119,  145,  159,  272.  —  Maffe!,  206.  —  Magner,  I,  432,  443,  461. 

—  Magnié,  1,  435.  —  Magnin,  75.  —  Mahr,  290  ;  I,  379.  —  Maillard,  U 
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52/(,  539.  —  Maioe,  I,  àBà,  &93.  --  Makensie,  I,  /i6a  —  Mallebranche,  17. 

—  Manera,  181.  —  Mannouri,  I,  426.  —  Marast,  I,  û7a  —  Marcadier,  I, 
533.  —  Marat,  I,  la  —  Marcel  (le  Pape),  6/i.  —  Marcello,  70.  —  Marchan, 
62.  —  Marchand,  80.  —  Marie  (M»),  1, 319,  325,  273,  279,  300.  —  Marie 
(Avocat  général),  1, 320.  —  Marcille,  15û.— Maréchaux,  I,  34.  —  Marenzo, 
70.  —  Màresch,  105.  —  Maret,  80  ;  I,  41.  —  Marguerite,  154.  —  Margue- 
ron,  I,  378.  —  Marion  de  la  Brillantais,  I,  379.  —  Marius,  227.  —  Marix, 
I,  526.  —  Marloy,  I,  406.  —  Marmontel,  89.  —  Maroky,  I,  427.  —  Marot 
(CI.),  62.  —  Marpurg,  91.  —  Marsh,  I,  412,  494-  —  Marschener,  i,  249.— 
Marstrud,  I,  94.  —  Martin,  de  Corteuil,  I,  526,  539.  —  Martin,  de  Toa- 
tan,  I.  433.  —  Martin,  I,  376,  405,  408,  415,  421,  432.  435,  436,  463,  494, 
501,  528,  538.  —  Martial,  52.  —  Martin,  de  [>rovins,  I,  183, 193, 196, 198, 
203,  204,  426,  427,  436,  456,  459,  466,  525,  526,  537,  538.  —  Martinez  de 
la  Rosa,  181,—  Martini,  I,  81,  86.  —  Maryo,  72.— Marzolo,  1, 516.—  Mase- 
ra,  1, 126, 129.  -Massimino,  1, 57.— Masson,  1, 455,512.  -Massart,  1,287. 
Mata,  I,  484,  486.  —  Mathew,  I,  490,  501.  —  Mathilde  (princesse),  60.  — 
Mathushek,  I,  486.  —  Matrot,  I,  155.  —  Maucotel,  I,  435,  465,  598.  — 
Maudelot,  69.  —  Maurice,  de  Bourges,  I,  267,  472.  —  Maurin,  204.  — 
Maury,  I,  490,  539.  —  Mazarin  (Cardinal),  18,  74.  —  Mazuelli  (abbé),  I, 
78.  —  Mead's,  1,  396.  —  Mechaine,  162.  —  Medicis,  13,  67.  —  Mehul,  I, 
12,  13, 15, 16, 24,  44,  46,  û7  ;  1, 106.  —  Meideck,  I,  60.  —  Meifred,  181, 
368,  ;  I,  236, 245.  —  Meissonnier,  1, 175.  —  Melhop,  I,  501.  —  Méloni,  I, 
511.  —  Mennegard,  I,  538.  —  Mercadier,  181.  —  Mercier,  I,  403, 408, 
415,  434,  445, 464, 486,  494,  498,  537,  538.— Mereaux,  1, 16,  —  Mérimée, 
1,  95,  119.  —  Merklin,  1, 517, 522, 538.  —  Merlavaud,  I,  428.  —  Mermet, 
I,  403, 434,  464.  —  Mersenne  (le  P.),  28,  278,  282.  —  Messaline,  54.  — 
Messonier,  1, 445.  —  Mestrino,  92.  —  Metru,  75.  —  Meung,  233.  —  Meyer, 
1,  484,  486.  —  Meyer-Beer,  20,  181,  252  ;  1, 15, 166,  157,  344,  333,  236, 
249, 322, 288,  289, 298,  299.  —  Meynard,  80  ;  I,  535.  —  Michaloo,  I,  505. 

—  Michaud,  I,  319,  321, 454,  459,  465,  538.  —  Michel  (  Frédér.),  146.  — 
Michel,  154, 161  ;  I,  538.  —  Michelet,  I,  492.  —  Midler,  1, 160.  —  Bfieg, 
1, 191, 193.  —  Mignard,  1, 376,  406, 432.  —  Miles-Berry,  I,  384.  —  Milch- 
Mayer,  299.  —Miller,  I,  486,  538.  —  Milligan,  1, 494.  —  Mill's,  I,  496.  - 
Minha,  I,  522.  —  Mirabeau,  I,  29, 163.  —  Mirmont,  I,  538.  —  Moéhr,  I, 
387.  —  Moërs,  125.  —  Moeser,  210.  —  MOhr,  1, 382.  —  Moitessier,  I,  514. 

—  Molet,  I,  283.  —  Molière,  75,  463,  219.  —  Molt,  I,  5ia  —  Monckson,  I, 
535.  —  MondonviUe,  85.  —  Monge,  I,  230.  —  Mongln,  I,  454,  508.  — 
Mongommery,  I,  442.  —  Mongrand,  l,  505.  —  Monnaîs  (Ed.),  481  ;  1, 228. 

—  Monniot,  1,  435, 464.  —  Monpensier  (duc  de),  I,  239.  —  Monsigny,  86. 

—  Montai,  I,  411,  435,  442,  446, 461, 464,  498,  500,  637,  638.  —  Monte- 
clair,  80.  —  Montespan  (Mme),  76.  —  Monteverde,  69,  70,  209,  25a  — 
Montu,  I,  81.  —  Monvoisln,  1,  880.  —  Moreau,  212.  —  Morel,  1,  463.  — 
Morin  de  la  Guerinière,  I,  458.  —  Morin  (M'),  327.  —  Moritz,  I,  276, 
801,  311,  391.  —  Mott,  I,  101, 103,  119,  364,  440.  —  Mougenet  I,  95, 119. 

—  Moullé,  I,  382,  494,  539.  —  Mount,  I,  503.  —  Mouton,  61.  —  Mozart, 
87,  91,  230,  290  î  I,  37,  45,  220.  —  Mozzini,  67.  —  Muard,  I,  382, 304.  — 
Muller,  I,  73,  74, 108. 136,  367,  376,  237,  978,  391,  393,  405,  434,  486, 
440,  444,  449,  455,  464,  466,  507,  637,  638.  —  Mûnchs,  I,  687,  371.  — 
Mundijo,  1,  442.  —  Mured,  210.  —  Muset  (Colin),  207.  —  Mussard,  i,  539. 

—  Mustel,  1, 524,  588.  —  Myers,  1,  426. 
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Nachtgal,  250,  290.  —  Nadermann,  125;  1, 70, 135.  —  Napoléon  V%  1/i, 
1,  27,  39,  41,  42.  —  Napoléon  III,  21,  22.  —  Napoléon  (Jérôme),  22.  — 
Nargeot,  181.  —  Nater,  I,  459,  463.  —  Naumann,  1, 71, 160.  —  Navargille, 
90.  —  Naveau,  I,  375,  406.  —  Neal,  I,  536.  —  Neker,  132.  —  Nepveu,  I, 
454.  —  Nernst,  I,  357.  —  Néron,  52.  —  Newhall,  I,  410.  —-  Newton,  I, 
239, 463,  517,  534,  535.  —  Ney  (Casimir),  252.  —  Nicolaï,  295.  —  Nicolas 
(Pape),  65.  —Nicolas,  62;  I,  89,  161,  504.  —  Nicole  (Isouard),  I,  47.  — 
Nieder-Meyer,  1, 167, 179,  234.  —  Niedereither,  I,  435,  464,  539.  —  Ni- 
gethi,  290.  —  Nilcels,  I,  439.  —  Nion,  174.  — Nisard,  1, 190, 523,  524,  538. 
—  Nissen,  1, 425. —  Nodier,  219.  —  Noizet,  1, 529.  Nogent-St-Laurent  (M*), 
I,  340.  Nolan,  1, 107.  —  Nonon,  I,  507,  538.  —  Nouaille,  I,  86  —  Nourrit, 
1, 166.  —  Novere,  87.  —  Nowimski,  I,  536.  —  Numa,  52,  94  *  136.  — 
Nunn's,  1, 369.  441.  447,  486,  499.  —  Nyclassy,  I,  512. 


Obrech,  62.  —  Okenhelm,  61.  —  Olivier,  I,  85,  87  88,  89.  —  Ollbricht, 
I,  539.  —  Ollivier,  154:  I,  439.  —  0ms'  d'Embray,  297,  299.  — Onslow, 
181  ;  1, 343,  254.  —  Ordway,  I,  497.  —  Orell,  I,  455.  —  Orléans  (le  ducd'). 
1, 15.  —  Orphée,  1, 19.  —  Ortigue  (d'),  1, 173.  —  Oscoride,  56.  —  Oster- 
mann,  I.  635.  —  Ortoroq,  1, 526.  —  Othon,  I,  448.  —  Ottani  (abbé),  I,  57. 

—  Ottensteiner,  1,  539.  —  Otto,  I,  71,  85,  148.  —  Ouvrard,  124.  — 
Owen,  1, 496. 

P« 

Packard,  1, 521.  —  Padewett,  I,  539.  —  Paér,  I,  40,  41»  42.  —  Paêsiello, 
35,  36,  38,  40, 43,  47.  —  Paganini,  257.  —  Pageot,  1, 105,  375.  —  Pagon, 
62.  —  Paillet,  1, 157.  —  Paladilhe,  527.  —  Palestrina,  163.  —  Panene, 
I,  370.  —  Pankouke,  33.  276.  —Pape,  24;  1, 135, 140, 143, 144, 145, 160. 

—  I,  358,  359,  362,  364,  374,  378,  381, 382,  383,  387,  399, 403,  409, 412, 
415,  416,  418,  419,  426,  433,  434,  439,  484,  489,  524,  526,  527,  537.  — 
Papelard,  I,  447,  465.  —  Papillon  (de  La  Ferté),  i,  56.  —  Paris,  I,  57, 190, 
397,  405.  —  Pariset,  153.  —  Parisot,  58, 152.  —  Parker,  I,  443.  — 
Parny,  I,  31.  —  Parson,  I,  500.  —  Pasquier  (Et),  265.  —  Passerieux,  I, 
406.  —  Pastou,  I,  59.  —  Patin,  72.  —  Pauch,  1, 486.  —  Paur,  I,  406.  — 
Pausanias,  194.  —  Payan.  I,  496.  —  Payen,  I,  160.  --  Pecatte,  I,  403.  — 
Pelitti,  I,  334,  313,  314,  315,  391,  392,  425, 450  452,  512,  538,  —  Pellerin, 
426,  466.  —  Pemberton,  I,  528.  —  Pensieu,  173.  —  Pépin,  208.  —  Per- 
golese,  85.  —  Périchon,  I,  539.  —  Périnet,  I,  369,  393,  472.  —  Perrault, 
211.  —  Perrin  (l'abbé),  74,  76.  —  Perrin,  I,  331.  —  Perrot  154.  —  Perrot, 
473,  474.  —  Persuis,  I,  44,  47.  —  Pertus,  I,  368.  —  Pesaro,  238.  — 
Peschot,  I,  116.  —  Pethick,  I,  381.  —  Petit,  154;  I,  513,  521.  —  Petit 
(Pierre  le),  164.  —  Petit>-Cler,  I,  486.  —  Petit-Pierre,  1,  155.  —  Petrius, 
220.  —  Petrucca  (Octavio),  1, 85.  —  Petzold,  229  ;  I,  125.  136, 143, 196.— 
Peyant,  165.  —  Peyre,  1, 33.  —  Pfaff,  I,  505.  —  Pfeiffer,  1, 73  86,  90,  98, 
121, 127, 136,  160,  382,  401,  403,  415.  —  Pfranger  I,  71.  —  Pharamond, 
55.  —  Philidor,  86,  90,  182,  259.  —  Philippe-Auguste,  57.  —  Philippe- 
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le-Bel,  58,  166.  —  Phillppe-le-Uanii,  58.  —  Philljppe-le-Long,  152.  — 
Philippeau  de  Ponchatrain,  119.  —  Philcox,  I,  533.  — Philleo,  I,  439. 440. 
—  Phiquebal,  1, 412.  —  PUtet,  I,  892.  —  Piallet,  I,  294.  —  Piel  (M»*), 
I,  632.  —  Pienne,  1, 144.  —  Pienrat,  I,  524.  —  Pierre,  I,  530.  —  Pierret, 
lia  —  Pierre-le-Grand,  96.  —  Piflaut,  I,  490.  —  Pignorios^  262.  — 
Pjlet  (M-),  née  GonimeitaDt,  I,  532.  —  Pillet  (Léoa),  I,  236.  —  Pilodo« 
176.  —  Piquemal,  I,  475.  —  Piron,  I,  458.  —  Pirson,  L  497.  —  Pistop, 
1, 360.  —  Plane,  I,  93,  119.  — Planque,  605.  —  Planson,  i6L  —  E^ton, 
49,  142;  1.  20.  —  Pleyel,  24,  91  ;  I,  117,119,  139,  142,  157,  160,  196, 
358,  374,  375,  403,  415,  417,  434,  464.  489,  494,  537.  —  Pline,  195,  267. 
Plutarque,  202,  268,  276.  —  Poinsonnat,  I,  155.  —  Poirot,  I,  436.  — 
Poisson,  I,  484.  —  Poitevin,  173.  —  Pol-Louis,  I,  492,  499,  538.  — 
Pollux,  195.  —  Pooier,  I,  358^  —  Pommelin,  80.  —  Pompée,  I,  9.  — 
Pomponius,  293.  —  Pons,  1, 161,  486.  —  Poole,  I,  534.  —  Porcher,  I, 
463.  —  Porta,  I,  16,  44.  —  Portalesqui,  273.  —  Portails,  14.  —  Poasi- 
donius,  140.  —  Potier  (Henri),  I,  474.  —  Poulet,  I,  439.  —  PooUeau,  I, 
76,  86.  —  Pradel,  I,  57.  —  Pramberger,  1,  142.  —  Prangeley,  I,  533.  — 
Prasten,  I,  450.  —  Predaval  (C-  de),  I,  432.  —  Priesley,  I,  496.  — 
Promt,  285.  —  Prononius,  195w  —  Prony,  I,  81.  —  Pretoriiis,  28,  217, 
232,  269,  272,  275,  289.  —  Properce,  277.  —  Prudent,  175.  —  Pcjet, 
I,  363.  —  Pugnani,  92.  —  Puyroche,  1, 156. 

Quantz,  197*  —  Qtiintilien,  140.  —  Qafdan,  I,  502. 


Rachewistz,  I,  79.  —  Radenèz,  I,  487.  —  Raff,  88.  —  Rambeaux,  I, 
389.  435,  448,  465, 538.  —  Ramean,  80,  84.  —  Ramsey,  1, 374-  —  Rand, 
I,  457.  —  Raoul,  154, 181;  I,  148.  —  Raoul  de  St-Vérin,  152.  —  Raoux, 
h  328,  277,  299,  405,  436,  464,  465,  538.  —  Raston  119.  —  Katestin, 
258.  —  Raven,  I,  487.  —  Rebsomen,  I,  129.  —  Recamier  (M—),  h  — 
Redern  (C'«  de),  I,  310.  —  Reich,  i,  128.  —  Reicha,  I,  47,  174.  —  Rei^ 
chenback,  1,  411.  —  Reichstein,  1, 191,  193.  —'  Reinaud,  I^  461.  — 
Reinhard,  I,  85,  86.  —  Reinheim,  1,  152.  —  Reintjes  I,  409^  432.  — 
Reiss,  I,  89.  —  Relcer,  I,  529.  —  Rémusat,  507.  —  Renaud,  21H.  — 
Renaudin,  I,  78.  — Renaut,  154.  —  Rette,  I,  453.  —  Rettenbeil,  I,  36& 
—  Rety,  180.  —  Revercbon,  I,  428.  —  Reveroni  St-Cyr,  I,  429.  —  Rey- 
del  462.  —  Reynold,  533.  —  Rheinlander,  I,  442.  —  Riario  (CL),  59.  — 
Rlban,  I,  843,  254.  —  Riboeck,  I,  79.  —  Ricci  (frères),  I,  233.  —  Ri- 
chaud,  80, 124,  225.  —  Richaut»  I,  46L  —  Richelieu,  14, 18.  —  Richter, 
I,  95,  160.  —  Riketts,  I,  415.  —  Riedl,  I,  539.  —  Rledler,  I,  98.  — 
Riessner,  I,  34.  —  RiiTelsen,  I,  100,  —  Rigibo,  205.  —  Riley,  I,  374.  — 
Riollet,  I,  535.  —  Rinaldi,  1, 160,  383..  435,  464,  538.  —  Risch,  286.  — 
Rlschomme,  174.  —  Riva,  207.  ~  Rivets,  303;  I,  318,  319,  320.  —  Ro- 
berday,  75.  —  Robert,  811.  —  Robertson,  I,  102,  487.  —  Robespierre, 
i,  11.  —  Robson,  1, 400,  615.  —  Rocca,  I,  53a  —  Rochefort,  I,  1&  — 
Rode,  1,  529.  —  Rodel,  I,  494,  510.  —  Roden,  J,  538.  —  Rodewald,  1, 
489.  —  Rodolphe,  487,  519.  —  Rœder,  I,  445.  —  R»hn,  I,  921.  —  Rœ- 
kel,  I,  461.  ~  Rœlig,  I,  78.  —  Roger,  1,  382,  403,  436.  —  Roges,  I,  435, 
442,  464.  ^  Rhoden,  I,  409,  415,  435,  4^1, 443,  494.  —  Rohieder,  I,  73, 
98.  —  Rotb,  I,  321.  —  Roland,  97.  —  Roll,  I,  411.  —  lloller,  1, 125, 126> 
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133,  13/^,  iàS,  154,  160,  358,  37A,  385,  388,  &03,  619.  536,  689,  537.  — 
Roloff,  I,  160.  —  Rolt,  I,  690.  —  Rookwich,  298;  1, 186.  ^  Rose,  I,  366, 
650.  —  Rosellen,  I,  603,  635,  538.  —  Rossini,  20;  I,  62,  67,  162, 166, 
207,  236,  289.  —  Roth,  I,  666,  507,  510,  513,  538,  539.  —  Rott,  I,  509, 
538.  —  Rotz,  285;  I,  659.  —  Rouchette,  l,  383.  —  Rouet,  1,  52a  — 
Rouget  de  Lille,^,  12, 16,  28,  163.  —  Rousseau  (J.-J.),  85,  96,  97,  103; 
I,  20,  35.  —  Rousseau,  F,  526,  525,  5Î6.  —  Roussel,  176.  —  Rousse! 
(M-),  I,  326, 327.  —  Rousselot,  181.  ~  Rubini,  I,  267.  —  Ruck,  1, 687.  — 
Rudall,  f,  366.  —  Ruëkers,  225  ;  I,  163,  639.  —  Ruelle,  126.  —  Rumi- 
gny  (Général),  I,  363,  226,  239,  262,  251,  256,  273,  298,  —  Russell,  I, 
689.  —  RQst,  1,  689,  690.  —  Rzebitschek,  I,  538. 


Sacchini,  1, 66.  —  Sacbmeister,  I,  359.  —  Sahu,  I,  392.  —  Saintr-Paul, 
125,  —  Saint-Pern,  I,  101.  —  Saintré,  98.  —  Salmon,  72;  I,  32,  138, 
371,  539.  —  Samuel,  1, 582.  —  Sandeland,  I,  691.  — Sanës,  I,  79,  186.  — 
Sanguinède,  I,  631,  636.  —  Sanxon,  62.  —  Sarrazin,  219.  —  Barrette,  26  ; 
1, 9, 10, 11, 17,  26,56,  89.  —  Sarti,  106.  —  Sassaigne,  1, 279.  —  Sauer,  f, 
76.  —  Saulnier,  1,  370.  —  Sautermeister,  1, 111, 119, 150.  —  Sautter,  I, 
615,  696.  —Sauveur,  291,  299.  —  Savaresse,  I,  135,  161,  375,  606,  632, 
636,  665,  538,  539.  —  Savart,  I,  105,  106,  182,  256,  258,  280,  289,  307, 
362.  —  Sawyer,  I,  373.  —  Saxe  (M'*  de),  96.  —  Sax  père,  I,  166,  663, 
537.  _  Sax  (Adolphe),  m,  20,  26,  230;  I,  97,  113,  182,  198,  208  à  356, 
390,  601,  602,  609,  621,  622,  623,  626,  633,  636,  669,  651,  652,  653,  656, 
665,  666,  669,  670,  671,  675  à  680, 687,  505,  506,510, 513,  529,  530,  537- 
Sax  (Alph.),  I,  513.  —  Scabury,  I,  359,  —  Schafhaûlt,  I,  182,  315.  — 
Schamal,  I,  538.  —  Schaw,  I,  652,  517,  526.  —  Schayrer,  I,  666.  — 
Scheevds,  I,  76.  —  Scheiber,  I,  117.  —  Scheibler,  I,  166.  —  Scheltzer, 
67,  200.  —  Scheuremann,  1, 536.  —  Schiedmeyer,  I,  538, 539.  —  Schiltz, 
181.  —  Schilz,  206.  —  Schlaeter,  1, 596.  —  Schlegel,  I,  72.  —  Schleiden, 
I,  6il.  — Schleip,  I,  160.  — Schlesinger,  181.  — Schlimmback,  1, 103, 
190.  —  Schlotmann,  I,  286.  —  Schmahl,  1, 72.  —  Schmidt,  210, 1, 72,  97. 
Scbmldt  (Tobias),  I,  75,  86,  90,  111,  163,  166.  —  Schmittschneider,  I, 
131, 113.  —  Schneider,  1, 160, 667, 687.  —  Schœmaker,  I,  611.  —  Schcen, 
I,  603,  636,  666.  —  Schœnwerk,  1,  662.  —  Schnell,  286, 1,  77.  —  Schol- 
meyer,  I,  236.  —  Scholtus,  I,  663,  666,  696,  696,  697,  535. —  Schort- 
mann,  I,  103,  127.  —  Schott,  1,  370,  —  Schoubert,  I,  365.  —  Schriber, 
I,  660.—  Schroter,  212,  226.  —  Schultz,  I,  635.  666,  515,  522,  538,  539. 

—  Schuster,  1, 106,  165,  509.  —  Schwander,  693,  695.  —  Schwartz,  I, 
128.  —  Schvemy's,  I,  625,  652,  653,  507,  511,  513,  538.  —  Schweinfurt, 
1, 102.  —  Schwleso,  I,  359.  —  Scufifert,  I,  698.  —  Séguier  (baron),  I,  363, 
256,  268,  328.  —  Senaichon,  I,  636.  —  Senaillé,  80.— Senart  (M*),  l,  673. 
Séneque.  162.  —  Senfel,  63-  —  Sergent,  I,  666.  —  Serriêre,  I,  526*  — 
Servius  Tullîus,  62,  96.  —  Seytre.  631.  —  Sezerie,  I,  526^  —  Shaw,  I, 
169,  392, 691,  609.  — Sherr,  I,  357.  — Shirley,  I,  697.  —  Silbermann,  227. 

—  Silvestre,  I,  152,  371,  636,  539.  —  Simiot,  I,  109,  135,  169.  —  Simon, 
56, 1,  635,  658,  537,  539.  — Simonin,  I,  539.  —  Sivori,  I,  236.  — Skorra, 
I,  390.  —  Slieper,  I,  699.  ~  Smith  (P>),  1, 176,  367,  601,  692,  695,  503, 
519.  --  Socrate,  I,  20.  —  Solié,  I,  13.  •—  Soraer,  126.  —  Sommer,  635.  — 
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Sorel,  236.  —  Soria  (M"*),  I,  400.  —  Sornesen,  1,  539.  —  Sornani,  I,  û29. 

—  Souall,  I,  526,  528.  —  Soudan,  I,  534.  —  Soudet,  1,  4/iû,  499.  —  Sou- 
ffleté, I,  474,  380,  403,  409,434,  464,  491,  495,  537,538.  —Sourdine,  Ih. 

—  Southwell,  I,  381.  —  Spath,  231.  —  Spaêr,  I,  440,  461.  —  Speer,  I, 
/^89,  —  Sponius,  262.  —  Spontini,  I,  40,  44,  45,  46,  47,  112,  343,  254, 
256,  270,  280.  —  Squire,  I,  489.  —  Stamitz,  68.  —  Stany,  I,  118.  — 
Statham,  i,  484,  487.  —  Stauffer,  I,  148.  —  Steffano,  70.  —  Stegmaïer, 
I,  512.  —  Steibelt,  91.  —  SteigmuUer,  I,  539.  —  Stein,  212,  229,  230, 
293,  29i,  299,  457,  466,  515,  536.  —  Stéiner,  259.  —  Steinenger,  1, 147. 
Sternberg,  4H,  538.  —  Stewart,  I,  140,  378,  407,  409,  410,  411,  412, 
489,  491,  —  Sthvorid,  297.  —  Stiffel,  295.  —  Still  frères,  297.  —  Stœker, 
I,  381,  382.  —  Stoddart,  229;  I,  124,  487,  526.  —  Stoelzel,  I,  6Î,  112, 
113.  —  Stoltz,  I,  539.  —  Storer,  I,  440,  459.  —  Stowasser,  I,  513,  538.  — 
Strabon,  53.  —  Stradivarius,  238,  255,  269;  I,  120.  —  StrafiFord,  80.  — 
Strasser,  I,  75.  —  Stratonique,  141.  —  Stratwoff,  1, 130.  —Strauss,  I,  53. 
— Strecht  220.  —  Streilcer,  1,  359.  —  Streitwolff,  I,  149.  —  Strobel,  I, 
487.  —  Stukens,  I,  150.  —  Stunspff,  I,  137,  157,  383.  —  Suart,  80.  — 
Succama,  1, 448.  —  Sudre,  l,  147.  —  Suétone,  52,  53.  —  Suidas,  265.  — 
Sulot,  I,  148,  359,  410,  412,  441*  —  Sulpicius,  52.  —  Suret,  I,  436,  466, 
517,  538.  —  Surville,  I,  346,  335.  —  Suvé,  I,  35.  —  Swan,  I,  444,  518, 
524.  —  Swoboda,  I.  66. 


Tabuteau,  I,  462.  ~  Taglioni  (M"«),  I,  166.  —  Taillefer,  145.  —  Tail- 
leur, 497.  —  Talbergue,  I,  287.  —  Talbot,  I,  491.  — Talon,  I,  528,  533. 
Talleyrand,  I,  29,  40,  41.  —  Tallien,  1, 15.  —  Tardieu,  258.  —  Tartîni, 
92.  —  Taskin  (Pascal),  125,  225,  228,  387.  —  Tassine,  I,  510.  —  Taulin, 
I,  539.  —  Taurin,  I,  360.  —  Taylor  (baron  de),  177.  —  Temple,  I,  530, 
532.  — Terpandre,  195.  —  Terpus,  52.  —  Tessers,  434.  Testator,  253. 
Thalberg,  181.  —  Themar,  I,  411.  —  Théroude,  I,  528,  529.  —  Théodore 
1^  Grand,  208.  —  Théodore,  66.  —  Théodoric,  56.  —  Théodoric,  ii,  144, 
i37.  —  Theuriot,  1, 157.  —  Thibaut,  62, 154,  235.  —  Thibout,  1, 101,  464, 
538.  —  Thibouville,  I,  466, '539.  —  Tiefen  Brunner,  I,  539.  —  Thîerrot, 
125.  —  Thimothée,  I,  19.  —  Thom,  I,  124.  —  Thomas,  I.  233,  415,  492, 
536.  —  Thomas  d'Âquin  (St),  59.  —  Thomassin,  154.  —  Thompson,  I, 
359.  —  Thory,  I,  94,  97, 119.  —  Tillancourt  I,  535,  539.  —  Tilmant,  181. 

—  Tilton,  I,  503.  —  Tite-Live,  52.  —  Titeux,  I,  524.  —  Tocki,  92.  — 
Todd,  I,  126.  —  Todini,  297.  —  Tolbecque,  181.  —  Tonnel,  I,  385.  — 
Torelli,  68.  —  Toudy,  I,  539.  —  Townley,  1, 107.  —  Traeger.  —  Tnyetta, 
I,  358.  Trasantlno,  289.  —  Treillard,  14.  —  Tremaux,  I,  459.  —  Trentin 
(l'abbé),  1, 125,  128,  143, 364.  —  Tressez,  I,  402.  —  Trexler,  I,  108,  129. 

—  Triébert,  I,  161,  376,  505,  450,  466,  508,  537.  —  Triquet,  1, 141,  359. 

—  Tromlitz,  I,  79.  —  Trots,  1,  484.  —  Troupenas,  181.  —  Truchet,  I,  535. 

—  Tulou,  181;  I,  376,  221,405,  436,  466,  537,  538.  —  Turgot,  127 1;  163. 

—  Turod,  146.  —  T^rtée,  I,  12, 19. 

U  V 

Uhlman,  I,  506,  507.  —  Unger,  252.  —  Uhran,  295.  —  Uthe,  1, 100. 
Vaillant  (le),  I,  186.  —  Valentino,  I,  179.  —  Valencienne,  1, 35.  —  Va- 
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lérius,  139.  —  Valla,  I,  458.  —  Vallée  (de),  I,  3/i8.  —  Vallejo,  I,  536.  — 
Valiez,  I,  51/i,  5ia  —  Valogne,  I,  430.  —  Valz,  1,  492.  —  Vancawlaert, 
I,  453.  —  Vandael,  I,  35.  —  Vanderberg,  297. 1, 104.—  Vandercruyssens, 
I,  497.  —  Vandermeer,  1, 388.—  Vandeventer,  I,  435.  —  Van  Gils,  1, 444, 
464.— Vanhedde,  286.—  Vanheske,  223.  —  Vanlair,  I,  411.  Van  Ockelen, 
1, 145.  —  Van  Owembergh,  I,  445,  465,  539.  —  Van  Pankouke,  I,  35.  — 
Van  Poole,  I,  514.  —  Van  Raay,  I,  151.  —  Varon,  206.  —  Vareck,  1, 161. 

—  Vatier,  I,  34.  —  Venet,  I,  81.  —  Veny,  I,  220.  —  Ventura,  I,  481,  482. 

—  Venturini,  I,  539.  —  Verany,  I,  465.  —  Verbes,  288.  —  Verdelet,  63, 
174.  —  Verdi,  I,  167.  —  Verhaegen,  I,  286.  — -Verhasselt,  1, 458.— Veron, 
I,  163,  164.  —  Verroust,  I,  220.  —  Vervani,  I,  539.  —  Vicente  (  N.  ),  285. 
Vicentino,  297.  —  VieUard,  I,  156.  —  Vieuxtemps,  175.  I,  222,  231.  — 
Villars  (M'%  185.  —Villeneuve,  33, 276.  —  Villeroi,  (M***),230.  —  Villeroi, 
124,  133.  I,  539.  —  Villoteau,  33.  —  Vincent,  125,  I,  35.  —  Viollet,  I, 
401,  439.  —  Viotti,  92.  —  Virbes,  227,  292.  —  Virdung,  28.  —  Vitallien, 
18,  56.— Voéller,  I,  74.  —  Vogelsangs,  I,  441,  445,  538.  —  Vogler  (abbé), 
210,  298.  I,  79,  114,  186.  —  Voit  de  Schwemfurt,  I,  190.  —  Volfsch,  I, 
539.  —  Voogt,  181.  —  Vuillaume,  I,  148,  161,  180,  182,  375,  389,  403, 
435,  503,  505,  537,  638,  639.  —  Vygen,  I,  464.  —  Vynot,  154. 


Wad,  I,  73.  —  Waddington,  1,  492.  —  Wagner,  289;  I,  126,  133,  156, 
157.  _  walker,  287,  370  ;  I,  401,  439.  —  Wallafridus,  208.  —  Walther, 
I,  160.  —  Wan-Hall,  92.  —  Ward,  1,  421,  506,  508,  529.  —  Warneck,  I, 
138.  —  Warren,  I,  439,  517.  —  Wasker,  I,  440.  —  Watt-Tyler,  1,  9.  — 
Weber,  I,  412.  —  Webster,  I,  S38.  —  Weinvich,  1, 151.  —  Welfsch,  I, 
539.  —  Welker  de  Conlerhausen,  I,  369.  —  Wender,  I,  428, 436,  519.  — 
Westerman,  I,  539.  —  Wetzel,  I,  160,  361,  374,  385, 403, 434.  —  Wéas- 
tone,  I,  128, 129,  152, 199,  204,  398,  428.  —  Wicter,  257.  —  Wieprecht, 
112,  276.  282,  301,  302,  304,  334,  368,  390,  391,  393.  —  Wiezniewskî,  I, 
361,  398,  441,  539.  —  Wilhem,  1,  55,  59,  70.  —  Wilkinson,  I,  72,  96.  — 
Willaërt,  70.  —  Willis,  I,  95,  515,  524.  —  Winkel,  I,  116,  127.  —  Win- 
kler,  I,  127.  —  Winnen,  I,  376,  405,  422,  436.  —  Wïnter,  I,  33,  43.  — 
Wirth,  I,  409,  435,  493.  —  Wise,  ï,  283,  444.  —  Wold,  I,  499.  —  Wolf, 
I,  378,  503.  —  Wolfsohn.  I,  434.  —  Wolfel,  403,  409, 415,  434,  440,  464, 
491.  —  Wood,  1, 109.  —  Wooley,  441.  —  Wornum,  I,  97,  124,  411, 497. 

—  Wygen,  1,  539. 

Z 

Zangiaconi  (le  Prés.),  I,  327.  —  Zarlino,  208.  —  Zerlino,  288.  —  Zeiger, 
I,  441,  447,  462,  499.  —  Zeigler,  I,  464,  494,  539.  —  Zeither,  I,  361, 
444.  —  Zeit-Meyer,  I,  441.  —  Zimmermann,  181;  1,  455.  —  Zinck,  I,  75. 

—  Zingarelli,  I,  48.  —  ZuUig,  ï,  160.  —  Zumpe,  229.  —  Zwalin. 
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